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Vorwort
Die Wahl des Themas für diese Diplomarbeit ergab sich aus einem Familienausflug in die 
Benediktinerabtei Santa Maria di Farfa, die sich in der näheren Umgebung Roms befindet. 
In  der  dortigen  Basilika  stieß  mein  Interesse  auf  das  riesige  Ölwandgemälde  mit  der 
Darstellung des Jüngsten Gerichts.
In  den  Jahren  2007/08  nützte  ich  meinen  Erasmusaufenthalt  in  Rom,  um  genauere 
Informationen über das Gemälde zu erhalten. Im Zuge meiner Recherchen nahm ich mit 
Giovanna Sapori – Professorin an der Universität  Roma Tre – Kontakt auf, die sich erst 
kürzlich in ihrer Publikation aus dem Jahr 2007  „Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-
1600“ mit dem Gemälde befasste.
Aufgrund der im deutschsprachigen Raum kaum vorhandenen Literatur über das Jüngste  
Gericht in Farfa, reiste ich Anfang März des Jahres 2010 wieder nach Rom, um in diversen 
Bibliotheken  Literaturrecherchen  durchzuführen.  Außerdem setzte  ich  mich  mit  der  in 
Farfa  tätigen  Kunstexpertin  Mag.  Elena  Onori  in  Verbindung,  die  mich  auf  wichtige 
Informationen  und  Artikel  bezüglich  des  Jüngsten  Gerichts hinwies.  Während  des 
Aufenthalts in Rom hatte ich die Gelegenheit in persönlichen Gesprächen mit Giovanna 
Sapori  und  der  Kunsthistorikerin  Nicole  Dacos  deren  Meinungen  über  das  Jüngsten 
Gericht in Farfa zu erfahren.
Um  mein  Wissen  über  das  Jüngste  Gericht in  Farfa  zu  vertiefen,  habe  ich  mit 
verschiedenen Professoren schriftlich Kontakt aufgenommen. Darunter befinden sich die 
Kunsthistoriker  Dr.  Bert  W.  Meijer,  Dr.  J.  Richard  Judson  und  Dr.  Hessel  Miedema. 
Außerdem halfen  mir  der  Biologe  Dr.  Christian  Lindner  bei  der  Bestimmung  der  im 
Gemälde dargestellten Baumart, sowie Prof. Tersilio Leggio, der mir Informationen über 
die Dokumente der Abtei zukommen ließ. 
Besonderen Dank für die aufgebrachte Geduld, Motivation, Ausdauer und Hilfe gebührt 
meinen Freunden, Studienkollegen und meiner Familie. Im Speziellen bedanke ich mich 
bei meiner Diplomarbeitsbetreuerin Frau ao. Univ.-Prof. Dr. Ingeborg Schemper für ihre 
Anregungen, Denkanstöße und ihr Entgegenkommen.
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I. Einleitung
1. Thematik
Nordöstlich von Rom, in der Provinz Rieti, liegt in den Sabiner Bergen die schon fast in 
Vergessenheit  geratene  Benediktinerabtei  Santa  Maria  di  Farfa  (Abb.  3).  Trotz  des 
abgelegenen  Standortes  kommen Besucher  seit  Jahrzehnten  aus  aller  Welt  nach Farfa. 
Manche suchen die Abtei auf, um in den Archiven der Bibliothek die handgeschriebenen 
antiken Bücher zu studieren und andere widmen sich der Kunst in der Kirche oder den 
archäologischen  Ausgrabungen der  Klosteranlage.  Ebenso  pilgern  viele  Mönche  und 
Gläubige zu diesem stillen Ort um ihren Glauben zu vertiefen.
Im  Mittelalter  zählte  die  Benediktinerabtei  Farfa  zu  den  bedeutendsten  und 
einflussreichsten Klöstern Europas. Sie wurde wahrscheinlich im 6. Jahrhundert durch San 
Lorenzo  Siro  gegründet,  jedoch  bereits  am  Ende  desselben  Jahrhunderts  durch  das 
Einfallen der Langobarden verwüstet. Der Wiederaufbau der Abtei erfolgte durch Thomas 
von Maurienne am Ende des 7. Jahrhunderts. Ein Jahrhundert später  wurde sie,  diesmal 
durch die Invasion der Sarazenen, erneut vernichtet. Das heutige Erscheinungsbild bekam 
die Abtei um 925 mit dem Neubau unter Abt Ratfredo, der als dritter Gründer der Abtei 
Farfas gilt.1 Inmitten der Abtei befindet sich heute eine dreischiffige Basilika mit  dem 
Namen Santa Maria di Farfa, die in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts in Richtung 
Nordwesten umgebaut wurde.2 Mitte des 16. Jahrhunderts begann man mit der heute noch 
erhaltenen künstlerischen Ausgestaltung der Kirche, die mit der  Gerichtsdarstellung auf 
der Westwand ihren Anfang nahm (Abb. 7 und 8).
Die vorliegende Arbeit  befasst  sich mit  diesem Ölwandgemälde des Jüngsten Gerichts 
(Abb. 8  und 8a), das, wie aus der Inschrift „flandrorum manibus“ (Abb. 10a) unter dem 
Gemälde zu entnehmen ist, von „flämischen Händen“ gemalt wurde. Dieses Gemälde, das 
die  gesamte Innenfassade über  dem Eingang des Mittelschiffs  ausfüllt,  präsentiert  sich 
dem  Betrachter  in  einem  illusionistisch-architektonischen  Rahmen.  Darunter  wird  die 
Scheinarchitektur in Form von zwei gerahmten Nischen, in denen jeweils ein Prophet sitzt, 
fortgesetzt. Tageslicht kommt durch eine auf der Westwand angebrachten Rosette, die zur 
Hälfte in die Gerichtsdarstellung hineinragt.  Es befinden sich insgesamt drei Inschriften 
1 Vgl. Benedetto Coccia, I percorsi dell'aldilà nel Lazio, Roma 2007, S. 384-385.
2 Vgl. Coccia 2007, S. 393.
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direkt auf dem Gemälde des  Jüngsten Gerichts (Abb. 10, 10b und 10c) und weitere drei 
unterhalb des Gemäldes (Abb. 10a,  9a und 9c).  Trotz dieser sechs Inschriften,  die das 
Entstehungsdatum 1561 nennen und auch auf den Auftraggeber hinweisen, ist der Name 
des Malers nicht ausdrücklich angegeben. 
2. Forschungsstand und Zielsetzung
Tappi-Cesarini  schreibt in  seinem Aufsatz:  „Il  pittore Orazio Lomi Gentileschi a  Farfa 
(1597)“, über ein Dokument3, das von den Arbeiten in der Kirche um 1597 berichtet. Darin 
ist  nachzulesen,  dass  der  Maler  Orazio  Gentileschi  1598  beauftragt  wurde,  die  dritte 
Kapelle in der Kirche Santa Maria di Farfa in gleicher Weise in Öl – wie auch das Jüngste  
Gericht in  derselben  Kirche  gemalt  war  – auszuführen.4 Es  ist  die  früheste  und auch 
einzige zeitgenössische Aufzeichnung bezüglich des Gemäldes des Jüngsten Gerichts, die 
bis  heute  erhalten  ist.5 Die  Existenz  der  Gerichtsdarstellung  durch  Rechnungen  oder 
sonstige Hinweise über den Auftrag des Jüngsten Gerichts in Farfa wurden ansonsten in 
keiner anderen Quelle erwähnt. 
Kardinal Alfredo Ildefonso Schuster6 dokumentierte in seinem  überaus wertvollen Buch 
„L'imperiale  abbazia  di Farfa“ zwar ausführlich die gesamte Geschichte der  Abtei  von 
ihren Ursprüngen an bis ins Publikationsjahr 1921, ging jedoch kaum auf das  Jüngste  
Gericht in Farfa ein. Ippolito Boccolini7 beschrieb in seiner Publikation aus dem Jahre 
1932 die Darstellung des Jüngsten Gerichts schon etwas genauer, bezeichnete es aber noch 
fälschlicherweise als Fresko. Erst während der Restaurierung zwischen den Jahren 1961-
62 wurde festgestellt, dass es sich um ein Ölwandgemälde handelt. Diese Technik stellt im 
italienischen Raum eine Seltenheit dar, da sie hauptsächlich nördlich der Alpen, wie zum 
Beispiel in Flandern anzutreffen ist. Boccolini behauptete mit Zuversicht: „Questo lavoro è 
opera di pittori monaci di origine fiamminga“8, also schrieb er das Werk gleich mehreren 
flämischen Mönchen, die zugleich auch Maler waren, zu. In der Literatur, wie bei Carlo 
3 Nach der schriftlichen Mitteilung (23. April 2010) Elena Onoris zufolge lautet die Signatur des Dokuments  
AF. 29 cc. 176 und ist in den Archiven der Abtei Farfa zu finden. 
4 Anselmo Tappi-Cesarini, Il pittore Orazio Lomi Gentileschi a Farfa, in: Benedictina Bd. 6, Rom 1952, S. 
329-333.
5
 
Vgl. Giovanna Sapori, Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007, S. 78.
6 Ildefonso Schuster, L'imperiale abbazia di Farfa. Contributo alla storia del ducato romano nel medio evo, 
Roma 1921.
7
 
Ippolito Boccolini, L'abbazia di Farfa, Roma 1932.
8 Vgl. Boccolini 1932, S. 142.
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Pietrangeli9, Clare Robertson10, Cesare Romanò11, Mariasanta Valenti12 und sogar noch im 
Jahr  2007 bei  Benedetto Coccia13 wird das  Jüngste  Gericht Hendrick van den Broeck 
zugeschrieben.  Die  Vermutung,  dass  Hendrick  van  den  Broeck  der  Maler  der 
Gerichtsdarstellung sei, wurde ohne nähere Untersuchung oder logische Begründung in 
der Forschung immer wieder genannt.
Im Jahr 1995 wurden zwei Symposien, das erste am 24. und 25. Februar in Brüssel und 
das zweite  am 13. März in Utrecht,  beide mit  dem Titel  „Fiamminghi  a  Roma,  1508-
1608“,  zusammen  mit  thematisch  entsprechenden  Ausstellungen  in  Brüssel  und  Rom, 
veranstaltet.14
 
Die bisher neuesten Ergebnisse zu dem Gemälde des Jüngsten Gerichts in 
Farfa wurden bei dem zweiten Symposium am 13. März 1995 in Utrecht vorgestellt. Dabei 
schrieben  Nicole  Dacos  und  Giovanna  Sapori  unabhängig  voneinander  das  Bild  des 
Jüngsten Gerichts dem flämischen Maler Dirck Barendsz zu. Noch im gleichen Jahr gab 
Nicole Dacos, zu der von ihr organisierten Ausstellung „Fiamminghi a Roma 1508-1608“, 
einen Katalog mit demselben Titel heraus. In diesem Katalog veröffentlichte sie auch in 
ihrem Artikel „Per vedere, per imparare“ einen Absatz über das Jüngste Gericht in Farfa, 
in dem sie jedoch ihre Zuschreibung an Barendsz nicht näher begründete.15 Im Jahr 1999 
schrieb Bert W. Meijer, der auch auf dem Symposium in Utrecht anwesend war, in dem 
Artikel „Fiamminghi e orlandesi nella bottega veneziana: Il  caso di Jacopo Tintoretto“ 
über  die  Gerichtsdarstellung  in  Farfa.  In  diesem Artikel  stellte  er  einige  Vergleiche 
zwischen  dem  „Farfa-Maler“  und  Tintorettos  Werken  her  und  ging  zudem  auf  die 
Autorenfrage ein.16 Im selben Jahr erschien ein Sammelband mit allen Beiträgen zu den 
Themen  des  Symposiums,  in  diesem widmete  Giovanna  Sapori  den  Artikel  „Flemish 
Forays in the Roman Hinterland” dem Jüngsten Gericht in Farfa.17 
9 Carlo Pietrangeli, L'abbazia di Farfa, Roma 1969.
10 Clare Robertson, 'Il gran cardinale'. Alessandro Farnese, Patron of the Arts, New Haven/ London 1992.
11 Cesare Romanò, Abteien und Klöster in Europa, Augsburg 1997.
12 Mariasanta Valenti, Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Farfa Sabina 2006.
13 Benedetto Coccia, I percorsi dell'aldilà nel Lazio, Roma 2007.
14 Anne-Marie  Logan,  Symposium  in  Utrecht  am  13.  März  1995,  in:  Historians  of  netherlandish  art 
(26.04.2010), URL: http://www.hnanews.org/archive/2000/11/roma00.html.
15 Nicole Dacos, Per vedere, per imparare, in: Nicole Dacos (Hg.), Fiamminghi a Roma 1508-1608. Artisti 
dei  Paesi  Bassi  e  del  Principato  di  Liegi  a  Roma  durante  il  Rinascimento  (Ausst.  Kat.,  Palazzo  delle 
esposizioni, Rom 1995 und Ausst. Kat., Palais des beaux-arts, Brüssel 1995), Mailand 1995, S. 17-34.
16 Bert W. Meijer, Fiamminghi e orlandesi nella bottega veneziana. Il caso di Jacopo Tintoretto, in: Bernard 
Aikema/ Beverly L. Brown (Hg.), Il rinascimento a Venezia e la pittura del nord ai tempi di Bellini, Dürer e  
Tiziano (Ausst. Kat., Palazzo Grassi, Venedig 1999), Venedig 1999. S. 133-143.
17 Giovanna Sapori, Flemish Forays in the Roman Hinterland, in: Sabine Eiche/ Gert Jan van der Sman/ 
Jeanne van Waadenoijen (Hg.),  Fiamminghi a  Roma 1508-1608. Proceedings of the Symposium held at 
Museum Catharijneconvent, Utrecht, 13 March 1995, Florenz 1999, S. 15-30.
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Im Jahr 2007 veröffentlichte Giovanna Sapori das Buch „Fiamminghi nel cantiere Italia 
1560-1600“18, in dem sie auf fünf Seiten nicht nur Einblick in den Betrieb der damaligen 
Abtei gibt, sondern sich auch auf die Einflüsse italienischer Maler wie Tintoretto, Tizian 
und Veronese in dem Bild konzentriert.  Außerdem begründet  sie ihre Zuschreibung an 
Dirck Barendsz durch Vergleiche zwischen dem Triptychon in Gouda mit der Darstellung 
der Anbetung der Hirten (Abb. 79) und dem Jüngsten Gericht in Farfa, die jedoch relativ 
oberflächlich ausfielen. Die im Jahr 2007 publizierten Seiten in dem Buch „Fiamminghi 
nel cantiere Italia 1560-1600“ unterscheiden sich inhaltlich kaum von dem im Jahr 1999 
erschienenen Artikel „Flemish Forays in the Roman Hinterland”.
Für die vorliegende Diplomarbeit  waren vor allem die 1999 und 2007 veröffentlichten 
Forschungsarbeiten  Giovanna  Saporis,  aber  auch  die  persönlichen  Gespräche  mit  der 
Autorin, sowie mit Elena Onoris und Nicole Dacos richtungsweisend.
Das Ziel der vorliegenden Diplomarbeit ist den neuesten Forschungsstand aufzuzeigen und 
die vielfältigen Meinungen der wesentlich daran beteiligten Professoren und Experten zu 
diesem Thema zusammenzufassen. Im Besonderen stellt sich die Frage „Warum gerade ein 
Flame in der Nähe Roms mit einem Wandgemälde, in der für diese Region untypischen 
Technik  der  Ölmalerei,  beauftragt  wurde?“.  Ich  versuche  daher  in  meiner  Arbeit  die 
außergewöhnlichen  Umstände,  die  dazu  geführt  haben,  dass  ein  flämischer  Maler  ein 
derart monumentales murales Ölgemälde mit der Darstellung des  Jüngsten Gerichts im 
römischen Raum schaffen konnte, zu rekonstruieren. Zudem habe ich die verschiedenen 
Meinungen, die sich über die Autorenschaft gebildet haben, untersucht und konnte manche 
Askription komplett ausschließen und andere wiederum durch Beobachtungen und Fakten 
untermauern. Da  das  Werk  bis  zum  heutigen  Datum  keinem  Maler  eindeutig 
zugeschrieben werden kann, fungiert in dieser Arbeit als vorläufige Bezeichnung „Farfa-
Meister“ oder „Farfa-Maler“. 
3. Aufbau und methodisches Vorgehen
Die vorliegende Arbeit gliedert sich im Folgenden in vier große Abschnitte: Der erste Teil 
dieser  Arbeit  soll  dem Leser helfen das Werk besser  in den historischen und örtlichen 
Kontext  einzuordnen,  indem  es  die  wichtigsten  historischen  Ereignisse  bezüglich  der 
18 Giovanna Sapori, Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007, S. 77-81.
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Benediktinerabtei Santa Maria di Farfa abhandelt und anschließend auf die Situation der 
Abtei und der Kirche im 16. Jahrhundert eingeht. 
Der zweite Abschnitt fällt umfangreicher aus, wobei wichtige Themen für die Einordnung 
des Bildes erläutert werden. Zuerst wird das Gemälde hinsichtlich der Ikonographie und 
dem  formalen  Aufbau  untersucht.  Das  Kapiteln  2.3.  soll  dem  Leser  anhand  Dantes 
Höllenbeschreibung  der  „Divina  Commedia“  den  Einfluss  der  Literatur  auf  die 
Gestaltungsweise der  bildenden Kunst  verdeutlichen. Dabei darf  aber  nicht außer Acht 
gelassen werden, dass Gerichtsdarstellungen, wie auch das Jüngste Gericht in Farfa, durch 
Erzählungen und Beschreibungen der Bibel beeinflusst wurden. In den Kapiteln drei bis 
vier  werden die  spezielle  Technik  des  Bildes  und die  Inschriften,  die  Aufschlüsse auf 
Entstehungsdatum,  Auftraggeber,  ikonographische  Details  und  auch  Künstler  geben, 
abgehandelt.
Der anschließende Teil beschäftigt sich mit der Antikenrezeption und mit den Einflüssen 
italienischer Maler wie Michelangelo, Tintoretto, Veronese und Bassano auf das Gemälde 
in Farfa.19
 
Den Einstieg für den vierten Abschnitt bildet die Frage nach den flämischen Wurzeln im 
Gemälde. Dabei fasst das Kapitel 7 „Die Frage der Autorenschaft“ den Forschungsstand 
und  daher  die  wichtigsten  Meinungen,  bezüglich  der  möglichen  Maler  des Jüngsten 
Gerichts in Farfa, von den ersten Quellen bis zur aktuellen Literatur, zusammen. Das letzte 
Kapitel soll den Kunstaustausch zwischen Italien und der Niederlande, der überwiegend 
im 16. Jahrhundert stattgefunden hat, verdeutlichen.
Der  Schwerpunkt  der  vorliegenden  Arbeit  liegt  zum  einen  auf  Vergleichen  mit 
italienischen Gemälden, die der „Farfa-Meister“ vor dem Schaffen studiert haben müsste, 
um selbst ein solches Bild herstellen zu können. Zum anderen auf der Suche nach einem 
möglichen flämischen Maler, der die künstlerischen Voraussetzungen mitbringt, um das 
Jüngste  Gericht  ausführen  zu  können.  Da  sehr  wenige  Dokumentationen  über  das 
Gemälde in  Farfa  vorhanden  sind,  basieren  meine  Ausführungen  vor  allem  auf 
Beobachtungen und stilistischen Vergleichen des  Jüngsten Gerichts in Farfa mit Werken 
anderer flämischer und italienischer Künstler. 
19 Bert W. Meijers und auch meiner Meinung nach sind in dem Jüngsten Gericht von Farfa keine eindeutigen 
Spuren Tizians zu erkennen. Deswegen habe ich Tizian auch kein eigenes Kapitel gewidmet. Vgl.  Meijer 
1999, S. 139.
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II. Geschichtlicher Hintergrund
1. Abteien in Mittelitalien
In Italien findet man eine große Anzahl an Benediktiner- und Zisterzienserklöstern, wobei 
die meisten davon, wie auch die Benediktinerabtei Farfa, in Mittelitalien liegen (Abb. 1). 
Seit  den  Anfängen  des  Christentums  gab  es  in  Italien  unterschiedliche  Formen  des 
Mönchtums, wie zum Beispiel die Eremiten nach dem Vorbild ägyptischer  Wüstenväter, 
oder  kleine  Gemeinschaften,  die  unter  der  Führung  eines  Abtes  lebten.  Es  ist  sehr 
wahrscheinlich, dass es auch in der ursprünglichen Abtei Farfa zwei Arten von Mönchen 
gab: Die einen, die  nahe am Berg Acuziano das eremitische Leben bevorzugten, und die 
anderen, die in der kleinen gläubigen Kommune, welche von einem Abt geführt wurde, 
lebten. Den archäologischen Funden zufolge hielten sich die Eremiten in den Oratorien 
auf, deren erste Gründung in die Mitte des 6. Jahrhunderts eingeordnet werden kann.20
In der Epoche des  Übergangs vom Reich der Langobarden zum Frankenreich waren die 
Abteien  von Monte  Cassino,  Cava  de’Tirreni,  Novalesa,  San  Vincenzo  al  Volturno, 
Pomposa, sowie auch von Farfa einst große kulturelle Zentren. Während die Ordensreform 
in Frankreich und in anderen europäischen Ländern mit der Abtei Cluny verbunden ist, 
gingen in Italien die zwei folgenreichsten Erneuerungsbewegungen zwischen dem 10. und 
dem 12. Jahrhundert von Calmaldoli und Vallombrosa aus. Von der Klosteraufhebung im 
Gefolge der Französischen Revolution blieben auch die Abteien in Italien nicht verschont, 
sie  wurden  aber  nicht  zerstört,  sondern  nur  verlassen.  Das  Gesetz  der  italienischen 
Regierung zur Aufhebung der Orden von 1866 hat viele historische Abteien  so schwer 
getroffen, dass sie sich eigentlich davon nie mehr erholt haben, was auch bei der Abtei 
Farfa  der  Fall  war.21
 
Die  Abtei  Farfa  war  als  eine  der  drei  imperialen  Abteien  des 
mittelalterlichen Italiens zusammen mit Nonantola und Bobbio dem Heiligen Römischen 
Reich unterstellt.22 Zufolge der Angabe von Cesare Romanò bildete Farfa zusammen mit 
San  Vincenzo  al  Volturno  und  Montecassino  eine  Trias  der  großen  benediktinischen 
Klosteranlagen des Hochmittelalters in Mittelitalien.23
20 Vgl. Padri Benedettini 2005, S. 6.
21 Vgl. Romanò 1997, S. 24-25.
22 Vgl. Onori 2006, S. 21.
23 Vgl. Romanò 1997, S. 41.
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2. Die Benediktinerabtei Santa Maria di Farfa
Die Klosteranlage Santa Maria di Farfa befindet sich in einem Olivenhain der Sabiner 
Berge  in  der  Nähe  Roms  (Abb.  2).  Sie  liegt ungefähr  fünf  Kilometer  von  dem 
Provinzstädtchen Fara in Sabina entfernt. Der Name „Farfa“ kommt von dem Fluss Farfa, 
welcher  in  der  Nähe vorbeifließt  und der  von Ovid  Farfarus oder  von Virgil  Fabaris 
genannt wurde. 
Das kleine Dorf Farfa, das aus aufgereihten kleinen mittelalterlichen Häusern entlang einer 
Hauptstraße besteht,  schmiegt sich eng an das Klosterareal.  Früher wurden die kleinen 
Häuser  während  der  Märkte,  die  an  den  Hauptfesten  abgehalten  wurden,  vermietet.24
 
Heute  sind  sie  von  Handwerkern  bewohnt,  die  den  Touristen  Keramiken,  Stoffe  und 
Blumenarrangements  anbieten.  Inmitten  dieses  anmutigen  Klosterdorfes  liegt  die 
altehrwürdige  Benediktinerabtei.  Die  Basilika  Santa  Maria  di  Farfa,  die  in  der  ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts umgebaut und erst 1496 geweiht wurde, dominiert mit ihrem 
romanischen Glockenturm den klösterlichen Gebäudekomplex
 
(Abb. 3).25
Die  Ursprünge  der  Abtei  Farfa  sind  zwar  nicht  ganz  gewiss,  jedoch  haben  neuere 
Ausgrabungen durch Prof. David Whitehouse (Direktor der British School in Rom) das 
Vorhandensein  eines  darunterliegenden  Gebäudekomplexes  aus  römischer  Zeit 
nachgewiesen. Dieser ursprüngliche  Kern  bestand  aus  einer  römischen  Villa,  die  man 
aufgrund von Funden in das 2. Jahrhundert nach Christus datiert.26
 
24 Städtebaulich gesehen ist  Farfa ein Markt gewesen.  Es existierte  in  der  Tat  ein wöchentlicher  Markt 
entlang des Ufers Riano, der lange „Mercato Vecchio“ genannt wurde. Auf den Märkten traten auch Spieler 
und andere Künstler auf, wie Dokumente der Epoche bezeugen. Später in der Renaissance, Dank der Orsinis, 
wurde der Markt in eine permanente Ausstellung umgestaltet und somit war die Werkstatt vor der Abtei  
geboren. Dann wurden die Gasthäuser und die Geschäfte gebaut und alles zum Schutz mit einer Mauer 
umgeben. Die Messen fanden meist zweimal im Jahr statt, im April und im September und dauerten ungefähr 
15 Tage. Viele Händler, die vor allem aus Mittelitalien kamen, hielten sich im 16. Jahrhundert in Farfa auf. 
Viele Straßen erhielten die Namen der Händler, wie zum Beispiel die via dei panni e della seta, via dei  
venditori di droghe, via dei norcini und via degli ebrei. Vgl. Coccia 2007, S. 391-392.
25 Vgl. Romanò 1997, S. 41.
26 Ein Sarkophag und eine Brunneneinfassung mit der Amazonenschlacht sind jetzt im Museum von Perugia, 
während ein romanischer Sarkophag des 2. Jahrhunderts nach Christi mit Szenen der Schlacht sich in der 
Krypta der Kirchenabtei befindet. Vgl. Padri Benedettini 2005, S.5.
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Die wichtigsten Fakten, die über die Ursprünge des Klosters bekannt sind, werden von der 
„Constructio“27,  einem  mittelalterlichen  Schriftwerk  das  vom Scriptorium  Farfense 
verfasst wurde, überliefert. In diesem Text, der in der zweiten Hälfte des 9. Jahrhunderts 
geschrieben  wurde,  sind  die  Geschichten  der  ersten  Gründer  und  ihre  erfolgreiche 
Regentschaft im Kloster bis in das Jahr 857 nach Christi zurückzuverfolgen.28
 
Der Erzählung nach soll die Abtei Farfa im 6. Jahrhundert von San Lorenzo Siro29 auf den 
Ruinen einer römischen Villa und vielleicht auch auf einem Tempel, welcher der Göttin 
Vakuna geweiht war, gegründet worden sein. Diese zeitige Gründung führte zur Annahme, 
dass bereits im 6. Jahrhundert ein reiches Zentrum des Glaubens in Farfa aktiv war.30 Am 
Ende  des  6.  Jahrhunderts  erlitt  die  Abtei,  durch  die  Invasion  der  Langobarden  ihre 
komplette Vernichtung und wurde daraufhin auch verlassen. 
Der Legende zufolge ist Thomas von Maurienne, der eine Zeit lang in Jerusalem lebte und 
aus Savoia stammte, der zweite Gründer der Abtei. Ihm erschien in den Achtziger- oder 
Neunzigerjahren des 7. Jahrhunderts die Madonna, die ihn dazu aufforderte, auf einem 
Hügel namens Acuziano in den Sabiner Bergen die Reste einer ihr geweihten Basilika zu 
suchen.  Er  fand  Überreste  der  Gebäude  des  Bischofs  Siro,  baute  sie  wieder  auf  und 
veranlasste  die  Neugründung einer  Religionsgemeinschaft.  In  den ersten  Jahren des  8. 
Jahrhunderts stand das Kloster unter dem Schutz des Herzogs von Spoleto, Faroaldo II. 
Durch eine Schenkung des Herzogs wurde aus Farfa ein kleiner autonomer Staat zwischen 
dem Gut San Pietro und dem Herzogtum der Langobarden.31 Im Jahre 774 wechselte der 
Ordensvorsteher der Sabiner Abtei Abt Probatus radikal seine politische Richtung, indem 
er sich im Krieg zwischen Langobarden und Franken auf die Seite der Franken, also des 
Papsttums,  schlug.  Im  Jahr  darauf  gewährte  Karl  der  Große  Farfa  das  Privileg  der 
Reichsunmittelbarkeit und somit nahmen  Reichtum und Glanz der Abtei seinen Anfang. 
Farfa wurde dabei eine kaiserliche Abtei, die zwar nicht unter päpstlicher Kontrolle, aber 
dem Heiligen Stuhl sehr nahe stand. Innerhalb von wenigen Jahrzehnten wurde Farfa eines 
27 Mit Thomas (er stirbt 720, nach 40 Jahren Regentschaft in seinem Kloster und wurde dort begraben) als 
Erzähler der „Constructio“, begann Farfa seinen großen Aufstieg. Vom neunten bis zum elften Jahrhundert 
erlebte  sie  ihre  glorreichste  Zeit.  In  ihrem  Besitz  befand  sich  ein  Großteil  Mittelitaliens,  der  von  den 
Abruzzen bis zu den Marken reichte. Vgl. Padri Benedettini 2005, S. 7.
28 Vgl. Padri Benedettini 2005, S. 5.
29 San  Lorenzo Siro  war  ein  orientalischer  Mönch,  der  nach  Italien  kam,  um aus  der  Verfolgung  von 
Anastasio zu fliehen. Er hielt sich bevor er nach Farfa kam in Spoleto auf und wurde dort Bischof. Dann kam 
er nach Cures, wo er mit seinem Gefolge auf dem Hügel Acuziano, neben dem die heutige Abtei steht, ein 
christliches Heiligtum gründete. Vgl. Coccia 2007, S. 384.
30 Vgl. Valenti 2006, S. 33.
31 Vgl. Coccia 2007, S. 384. 
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der bekanntesten und bedeutendsten Zentren des mittelalterlichen Italiens. Karl der Große 
besuchte persönlich wenige Wochen vor seiner Krönung im Kapitol die Abtei und hielt 
dort Rast. Nachdem im 9. Jahrhundert Farfa in großem Ruhm und Glanz erstrahlte, hatte 
es  bereits  ein  Jahrhundert  später mit  einer  schwierigen  Situation  zu  kämpfen: Die 
Sarazenen fielen vom Süden aus in Sizilien ein und verbreiteten sich von dort  auf der 
gesamten italienischen Halbinsel. Die Abtei Farfa konnte unter Abt Peter sieben Jahre lang 
den  Einfall  der  Sarazenen  in  die  Abtei  aufhalten.  Dann  waren  die  Mönche  jedoch 
gezwungen sie zu verlassen und die Abtei wurde von den Sarazenen besetzt, geplündert 
und zerstört. 
Als dritter Gründer der Abtei Farfa gilt Ratfredo32, der im Jahr 925, zehn Jahre nach der 
Niederlage der Sarazenen in Italien, als Abt ausgewählt wurde. Er veranlasste die sofortige 
Restaurierung der Bauten und den Wiederaufbau der klösterliche Institution.33
 
Erst im Jahr 
999 konnte er der Abtei ihre alte Bedeutung wiedergeben, indem er die cluniazensische 
Reform einführte. Farfa erblühte zu Beginn des 11. Jahrhunderts in der strengen Disziplin 
der Ordensregeln und in materieller Hinsicht unter dem überragenden Abt Hugo I. (998-
1038)  wieder  auf.  Er  suchte  die  Zusammenarbeit  mit  Cluny,  ohne  dabei  die 
Unabhängigkeit  seines  Klosters  aufzugeben.34
 
Abt  Hugo  I.  leistete  zudem auch  einen 
wesentlichen Beitrag zu dem Scriptorium Farfenses35. Abt Berardus I. (1047-1089) setzte 
das Werk Hugos fort und mit ihm erlebte Farfa die Zeit seines größten Glanzes. Gregorio 
da Catino hielt sich in dieser Zeit in Farfa auf und schrieb dort Werke wie das „Registro 
Farfense“, „Chronicon Pharphense“, das „Largitorio“ und das „Floriger“.36
Nach dem Wormser Konkordat im Jahre 1122 zwischen  dem römisch-deutschen Kaiser 
Heinrich  V.  und  Papst  Calixt  II.  verlor  Farfa  den  kaiserlichen  Schutz  und  die  Päpste 
verstärkten ihren Druck, um die Abtei in den Kirchenstaat zu integrieren. Die Abtei wurde 
32 Abt Radfredo wurde im Jahr 936 von zwei Mönchen, Campone und Illdebrando, vergiftet. Vgl. Coccia 
2007, S. 385.
33 Vgl. Coccia 2007, S. 385.
34 Vgl. Krüger 2007, S. 84.
35 Unter Abt Hugo I. wurde im Skriptorium eine Schrift erfunden, die sich von allen anderen Minuskeln der 
Zeit unterschied: Die Minuskel Romana im Scriptorium Farfense wird zur Romanesca Farfense, die ihre 
berühmtesten  Ausführungen  in  den  Werken  Gregors  von  Catino  (1062-1133),  eines  Autors  von 
fundamentaler  Bedeutung  für  die  Geschichte  Italiens  und  Europas  des  Mittelalters,  findet.  Anon.,  
Scriptorium  Farfense,  in:  Abbazia  di  Farfa  (10.03.2010),  URL:  http://www.abbaziadifarfa.it/storia-di-
farfa.asp.
36 Vgl. Coccia 2007, S. 390.
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zu einer Kommende und da nun alle Einnahmen abgeführt werden mussten, verarmte das 
Kloster  zusehends.  Mit  der  Zeit  wurde  die  Kommende  einigen  großen  Familien 
überschrieben, wie zum Beispiel den Familien der Orsini oder den Farnese, und fiel zum 
Teil in deren Besitz.37
Papst Innozenz VII. legte Anfang des 15. Jahrhunderts die Vereinigung von den Abteien 
Farfa und Subiaco fest. Danach rief Francesco Tomacelli, der erste Kommendantarabt in 
Farfa,  eine  Gruppe  deutscher  Mönche  aus  Subiaco  nach  Farfa,  um  die  Abtei  wieder 
aufleben zu lassen.38 Die Adelsfamilie Orsini war auch darauf bedacht, die Verbindung 
zwischen Farfa und dem reformierten Kloster Subiaco zu halten und sorgte daher auch für 
die Ansiedlung deutscher Mönche in der Abtei.39 Aus diesem Grund kamen seit dem 15. 
Jahrhundert  auch  Mönche nördlich  der  Alpen nach  Farfa.  Die  Abteipfosten  haben die 
Namen  der  „teutonischen  Mönche“,  also  der  Mönche  die  aus  Mitteleuropa  kamen, 
überliefert. Im Jahr 1561, dem Jahr, in dem auch das  Jüngste Gericht in Farfa entstand, 
war  der  Prior  von  Farfa  ein  gewisser  Herasmus  Flandrus40 und  die  Namen  der 
„teutonischen  Mönche“  lauteten  wie  folgt:  Leonardus  Gallus,  Nicolaus  Flander, 
Bartholomeus Brabantinus, Girardus Guelfus vel Scheldrus, Jacubus Flander, Hieronimus 
Bavarus,  Benedictus  Leodiensis,  Guillelmus de Burcellis41 und Paulus de Sua.  Wenige 
Jahre darauf zerstreute sich diese Gemeinschaft von Flamen, Deutschen und Franzosen.42
 
Eine Wende in  der  Geschichte  der  Abtei  gab es  1567,  als  das  Kloster  unter  Kardinal 
Alessandro Farnese an die Kongregation der Cassinesen angeschlossen wurde. Der erste 
cassinesische Abt in Farfa wurde Theophil von Florenz und ein Jahr darauf Philipp II von 
Cava.43 Papst Pius V. bestätigte durch den Beschluss der cassinesischen Kongregation das 
Ende  der  Autonomie  des  Benediktinerklosters  und  ordnete  außerdem  an,  dass  alle 
ausländischen  Mönche  das  Kloster  zu  verlassen  hätten.  Die  verwiesenen  Mönche 
wünschten sich jedoch einen Amtsantritt in einer Abtei nicht fern von Farfa, wobei Rom 
37 Vgl. Onori 2007, S. 32-33.
38 Die hoffnungsvolle  Reform der „teutonischen Mönche“ wurde nicht  ausgeführt.  In  Italien erhob sich 
währenddessen  eine  generelle  Reformbewegung  der  Klöster,  angefangen  bei  Ludovico  Barbo  in  Santa 
Giustina in Padova. Hauptsächlich ging es in den Reformen die Klöster zu erhalten und sie vom Joch der 
Kommende zu befreien. Die verschiedenen Abteien wurden aber in einer Kongregation wiedervereint und 
daher von einem Regime regiert, welches die Äbte der einzelnen Klöster wählten und somit die Meinung der  
ausländischen Mönche in den Abstimmungen ausschloss. Vgl. Boccolini 1932, S. 109-110.
39 Vgl. Krüger 2007, S. 358.
40 Vgl. Schuster 1921, S. 369, Anm. 3.
41 Der Name von Guillelmus de Burcellis ist nicht eindeutig überliefert, so könnte er auch Guillelmus de 
Bruxelles geheißen haben. Vgl. Sapori 2007, S. 77.
42 Vgl. Sapori 2007, S. 77.
43 Vgl. Schuster 1921, S. 371.
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als weiterer Ort in Betracht kam. Im Chronicum Farfense ist zu lesen, dass Papst Pius V. 
beschlossen hatte, den „klösterlichen Tisch“ und die Mönche Farfas zu zersplittern.44
 
Die 
Autonomie der Kommune Farfa endete daher mit dem drastischen Einschreiten Papst Pius 
V. und der darauf folgenden Isolation des Ortes.45
Einige Zeit später (1798) wurde Farfa von den Franzosen besetzt, verwüstet und zu allem 
Unglück zog auch der italienische Staat im Jahre 1861 – nur ein Jahr nach der Einigung 
Italiens – die Güter der Abtei ein.  Daraufhin wurde ein Teil der Dokumente der Abtei in 
die Nationalbibliothek und ein anderer Teil in das Staatsarchiv – „l'Archivio di Stato di 
Roma“ – nach Rom gebracht. Weitere Dokumente wurden von den Mönchen in die Abtei 
San Paolo fuori le mura gebracht und später in die wieder aufgebaute Bibliothek der Abtei 
Farfa transportiert. Andere spätmittelalterliche Dokumente sind in das Staatsarchiv in Rieti 
–  „l'Archivio  di  Stato  di  Rieti“  –  gebracht  und dort  konserviert  worden.46 Auf  diesen 
Transporten gingen immer wieder einige Dokumente verloren oder wurden dabei zerstört. 
Aber auch schon früher und zwar in der Zeit als die Abtei Kommende war, kamen einige 
Dokumente in die Archive der jeweils zur Zeit herrschenden Familien.  Professor Tersilio 
Leggio (Commissario straordinario dell'Apt) schrieb mir diesbezüglich: 
„Per quanto riguarda i documenti di Farfa medievali e postmedievali non sono poi  
così  pochi,  ma  sono  dispersi.  Nel  monastero  oltre  ad  altri  documenti  sono  
conservate circa trecento pergamene, gran parte delle quali  sono del XVI-XVII  
secolo, nessuna riguardante il Giudizio Finale. Inoltre deve essere considerato che  
dal 1400 a Farfa fu istituita la Commenda. Molte fonti sono quindi conservate  
presso  gli  Archivi  di  famiglia  dei  vari  abati  commendatari.  Per  i  Barberini  
l'archivio è conservato presso la Biblioteca Apostolica Vaticana, a Farfa esistono  
le  copie  della  documentazione.  Altre  notizie  sono  conservate  presso  l'Archivio  
Orsini a Roma e presso la parte conservata al Department of Special Collection at  
the  Charles  E.  Young  Research  Library,  University  of  California  Los  Angeles  
44 Die Kirche in Rom hatte schon vorher mehrmals versucht, die Kontrolle über die Abtei zu erlangen. Der 
regierende Abt Farfas versuchte noch längere Zeit seinen Teil der Rendite zu begrenzen und somit blieb die 
Abtei noch bis in die sechziger Jahre des 16. Jahrhunderts autonom. Vgl. Sapori 2007, S.78.
45 Vgl. Sapori 2007, S.78.
46 Giovanna Sapori  teilte  mir  schriftlich (am 29. Dezember 2009) mit,  dass  sie  auch nach ihrer  letzten 
Publikation (im Jahr 2007) über das Gemälde des  Jüngste Gerichts in Farfa in diversen Archiven keine 
weiteren  Informationen  über  die  Gerichtsdarstellung  finden  konnte:  „Dunque,  io  ho  compiuto  ricerche  
(anche dopo aver pubblicato i miei studi su Farfa) nell'archivio del monastero di Farfa, nell'Archivio di  
Stato di Rieti (notai che lavorano anche per l'abbazia), Archivio di Stato di Roma, Archivio Vaticano. Non  
ho trovato nessun documento che direttamente o indirettamente riguarda il dipinto.”
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(UCLA), le cui informazioni sono on-line. Altre note sono conservate negli Archivi  
marchigiani  delle  aree  di  influenza  farfense.  Come  vede  un  quadro  molto  
composito e difficile da ricostruire.”47
Durch die diffuse Verteilung der Dokumente sind heute keine Quellen, die sich auf das 
Jüngste Gericht in Farfa oder die baulichen Erneuerungen der Abtei im 16. Jahrhundert 
beziehen, auffindbar. 
Im Jahr 1919 entschloss sich die  cassinesische Kongregation,  Farfa mit  der  Abtei  San 
Paolo fuori le mura zu vereinigen.48 Erst 1920 ließ Ildefonso Schuster, Abt der Abtei San 
Paolo fuori  le  mura in  Rom, eine Gruppe von Mönchen nach Farfa  senden,  um diese 
wiederzubeleben. Seither ist die Abtei Farfa nur eine untergeordnete Außenstelle der Abtei 
San Paolo fuori le mura und wird von einer kleinen Kommunität verwaltet.49
47 Professor Tersilio Leggio in einer schriftlichen Mitteilung vom 26.05.2010.
48 Vgl. Pietrangeli 1971, S. 160.
49 Vgl. Romanò 1997, S. 42.
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3. Die Basilika Santa Maria di Farfa im 15. und 16. Jahrhundert
Die  Benediktinerabtei  Farfa  wurde  in  der  Renaissance  von  reichen  und  bedeutenden 
Familien wie den Farnese und den Orsini regiert. Im 15. Jahrhundert, als Giovanni Battista 
Orsini  Kommendantarabt war  und  daher  die  mächtige  Familie  der  Orsini50 die  Abtei 
regierte,  wollten  sie  Farfa  zu  einem  sehr  wichtigen  Ort  mit  großem  künstlerischem 
Reichtum machen. Da sie auch die nötigen Mittel dazu hatten, ließen sie die Kirche in der 
ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts umbauen und am 25. März 1496 durch den Bischof von 
Bagnorea  weihen.  Die  darauf  folgende  künstlerische  Ausstattung  sollte  der  Abtei  den 
notwendigen  Prunk  verleihen.51 Die  nordöstlich  gelegene  Vorgängerkirche  (Abb.  5) 
musste  zuerst  nordwestlich  verlagert  werden,  damit  die  Kirche  in  Richtung  Roms 
ausgerichtet  werden  konnte  (Abb.  6).52 Wie  anhand  der  Säulen  und  verschiedener 
Kapitelle, die als Spolien im Mittelschiff wieder verwendet wurden, zu sehen ist, bauten 
sie Teile der karolingischen Vorgängerkirche in die neue Kirche ein.
Letzter  Kommendantarabt aus dem Haus Orsini wurde Francesco, der im Jahr 1542 das 
Amt niederlegte. Papst Paul III (Alessandro Farnese) ernannte an der Stelle Francescos 
seinen  eigenen  Neffen  Kardinal  Ranuccio  Farnese  als  Nachfolger.53 Die  malerische 
Ausstattung der Basilika Santa Maria di Farfa begann in der Mitte des 16. Jahrhunderts mit 
der Bemalung der Westwand, und zwar mit der 1561 datierten Darstellung des  Jüngsten 
Gerichts (Abb. 7). 
In der Publikation 'Il gran cardinale' von Clare Robertson heißt es, dass nach der Erbauung 
der Kirche Santa Maria di Farfa Alessandros Bruder Ranuccio Farnese deren Innenraum 
50 Das Wappen der Orsini erscheint im Portal und auch in der Holzdecke der Kirche wieder. Der Inschrift des 
Wappens ist der Name des Kardinals Giovanni Battista, der auch die Kirche geweiht hat, zu entnehmen.  
Nach 1503 wurde die Kommende für kurze Zeit unter Julius II und Leo X  von Galeotto Franciotti della 
Rovere und Sisto Gara Della Rovere, daher der Familie Rovere, geführt. 1513 kehrte die Herrschaft aber zu 
den Orsini zurück, die sie bis 1542 hielten, also bis die Familie Farnese die Abtei regierte. Vgl. Pietrangeli  
1971, S. 157.
51 Vgl. Pietrangeli 1971, S. 157.
52 Elena Onori gab mir den Hinweis, dass es im Italienischen das Sprichwort „Mai dare le spalle a San 
Pietro“ gibt, was „Drehe niemals San Pietro den Rücken zu“ bedeutet. Mit San Pietro ist der Petersdom, der  
den Glauben an das Christentum und an Jesus repräsentiert, gemeint. Wenn man diesem Sprichwort Folge 
leisten will, müsste man sich, wenn man sich in der Kirche befindet, dem Gemälde des Jüngsten Gerichts  
zuwenden.  Dadurch wird der  Betrachter  des  Gerichts aufgefordert,  dem christlichen Glauben zu folgen,  
ansonsten wird er sich an dem Tag des Jüngsten Gerichts nicht auf dem Weg der Erlösung, sondern auf dem 
der ewigen Qualen wieder finden.
53 Vgl. Pietrangeli 1971, S. 158.
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auszuschmücken begann. Bemerkenswert ist, dass dabei nur das Gemälde des  Jüngsten 
Gerichts von 1561 erwähnt wird.54 Ranuccio Farnese war als  großer Mäzen bekannt und 
durch  seine  Rechtschaffenheit  hoch angesehen.55 Vielleicht  war  ihm auch  deshalb  die 
Darstellung des Jüngsten Gerichts, welches thematisch Recht schaffen soll, ein besonderes 
Anliegen. Inwieweit er auf die Gestaltung des Jüngsten Gerichts in Farfa Einfluss nahm, 
ist nicht bekannt. Durch die Inschrift, die sich über dem Eingang befindet, weiß man zwar, 
dass der damalige Prior Farfas, der bereits erwähnte Herasmus Flandrus56 und die dort 
ansässigen Mönche das Thema des Jüngsten Gerichts in Auftrag gaben, aber die Familie 
Farnese  die  Abtei  zu  dieser  Zeit  regierte.57 Inwieweit  der  Prior,  die  Mönche oder  die 
Familie Farnese Einfluss auf die Ausgestaltung der Innenfassade mit der Darstellung des 
Jüngsten Gerichts genommen haben, ist heute nicht mehr ersichtlich.
Alessandro Farnese gab zur selben Zeit, als das Jüngste Gericht in Farfa entstand, einige 
Projekte, darunter das Oratorium del Crocefisso in Rom und sein wichtigstes Bauprojekt 
die Villa in Caprarola, die ca. 65 km von Farfa entfernt liegt, in Auftrag. Die künstlerische 
Dekoration der Villa in Caprarola begann im Jahre 1561 und wurde, obwohl Girolamo 
Muziano die erste Wahl Alessandros war, von Taddeo Zuccari durchgeführt.58 Erst ca. 15 
Jahre später wurde zuerst Girolamo Muziano und danach Taddeo Zuccari von Alessandro 
beauftragt den Innenraum der Kirche Santa Maria di Farfa auszuschmücken. Alessandro 
Farnese förderte außerdem den Bau weitere religiöser Gebäude in dem Gebiet Farfas. Zum 
Beispiel ließ er ein neues Kloster in der Nähe Fara Sabinas errichten und einen Torbogen 
in  Poggio  Mirteto.59 Durch  diese  Vergabe  vielfältiger  Bauprojekte  kann  man  die 
Wichtigkeit  der  Familie  Farnese  für  die  künstlerische  Entwicklung  der  Region  in  der 
Sabina erkennen. Ohne ihren Sinn für die Kunst, ihr Prestigedenken und ihre finanzielle 
Unterstützung wäre dieses künstlerische Gemälde in Farfa wohl niemals entstanden.
54 Vgl. Robertson 1992, S. 172.
55 Ranuccio Farnese verstarb bereits im Jahr 1565.Vgl. Robertson 1992, S. 223.
56 Vgl. Schuster 1921, S. 369, Anm. 3.
57 Zu dieser Zeit waren Robert de Lenoncourt von 1560-1561 und Giovanni Girolamo Morone von 1561-
1562 die Bischöfe der Sabina. Anon., Liste der Bischöfe von Sabina, in: Wikipedia-Die Freie Enzyklopädie 
(05.04.2010), URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_Bisch%C3%B6fe_von_Sabina.
58 Vgl. Robertson 1992, S. 88.
59 Vgl. Robertson 1992, S. 173.
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Erst als  Kardinal  Alessandro Farnese  Kommendantarabt in  der Benediktinerabtei  Farfa 
wurde  (von  1563  bis  1589),  wurde  mit  der  Dekoration  des  Innenraums  der  Kirche 
fortgefahren.  Die  Ausstattung  setzte  sich  aus  zwei  Phasen  zusammen:  Die  erste 
Intervention betraf den Chorbereich60, die zweite die Wand im Mittelschiff. Die Datierung 
der  zwei  Zyklen  ist  in  der  Laibung  des  Triumphbogens  mit  157661 und  im  ersten 
Unterbogen im linken Seitenschiff nahe dem Eingang mit 1586 angegeben.62 Die Decken 
des Querschiffs und der Apsis wurden im Jahr 1576 von Malern aus der Schule Zuccari 
mit einer Dekoration von Voluten und floralen Mustern ausgemalt. Zwanzig Jahre später 
wurde  in  dem Vertrag  vom 27.  Februar  1597  der  Maler  Orazio  Gentileschi  vom Abt 
Ambrogio  von Poppi  beauftragt,  zwei  der  drei  linken  Seitenkapellen  der  Basilika  mit 
Gemälden  und  Fresken  künstlerisch  auszustatten:  Die  erste  linke  Seitenkapelle  mit 
Geschichten der Hl. Ursula und die dritte linke Kapelle mit Geschichten vom Hl. Petrus 
und  dem  Hl.  Paulus.  Die  Lünetten  in  den  Seitenschiffen  wurden  von  den  Helfern 
Gentileschis mit Szenen von Ester und Judith aus dem Alten Testament verziert.63 Dies 
sind nur wenige gesicherte Daten,  die über die Innendekoration der Basilika zu finden 
waren, leider sind viele Dokumente und sonstige Aufzeichnungen über die Aufträge in der 
Basilika verloren gegangen.
60 Im Chorbereich  wurde  der  Maler  Girolamo Muziano,  vielleicht  zusammen mit  Giacomo Stella  oder 
Cesare Nebbia beauftragt. Vgl. Zuccari 2007, S. 80-83. Pietrangeli schreibt, dass Michelangelo da Toffia 
(1614) auch im Chorbereich  tätig war. Vgl. Pietrangeli 1971, S. 166.
61 In  demselben Jahr wurde das  Kloster  restauriert,  der  große Kreuzgang errichtet  und die Basilika mit 
Fresken dekoriert. Vgl. Pietrangeli 1971, S. 158.
62 Vgl. Zuccari 2007, S. 79-80.
63 Vgl. Onori 2006, S. 22.
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III. Das Jüngste Gericht in der Basilika Santa Maria di Farfa
Um in die Basilika Santa Maria di Farfa zu gelangen, muss man zuerst von der Straße aus 
durch ein Portal64 aus dem 15. Jahrhundert in den Vorhof der Kirche gehen, von wo aus 
man die einfache dreiteilige Kirchenfassade der Santa Maria di Farfa erblickt (Abb. 4). Die 
Kirchenfassade ist  durch  ein  gotisches  Portal  geschmückt,  in  dessen  Lünette  sich  ein 
kostbares  Fresko  mit  einer  Madonna,  dem  Christuskind,  einem  Heiligen  und  dem 
Auftraggeber befindet. Das Portal trägt die Jahreszahl 1546 und ist wahrscheinlich von 
Steinmetzen der „umbrischen Schule“ gefertigt worden. Über der Lünette befindet sich das 
Wappen der Orsini. Durch die zwei Portale wird auf die Madonna, der auch die Kirche 
gewidmet ist, und auf die Erbauer der Kirche, die Orsini, hingewiesen.65
 
Das  Innere  der  dreischiffigen  Basilika  ist  durch  zwei  Reihen  eleganter  ionischer  und 
dorischer  Säulen  unterteilt,  die,  wie  auch  der  Altartisch,  von  der  karolingischen 
Vorgängerkirche  stammen.  Der  Innenraum  der  Basilika  präsentiert  sich  reich  an 
verschiedenen  Techniken,  Künstlern  und  Bildthemen,  die  im  Lauf  des  16.  und  17. 
Jahrhunderts  immer  wieder  hinzugefügt  wurden.  Auch  spiegeln  sie  die  verschiedenen 
Geschmäcker und Wünsche der damaligen Auftraggeber, der Mönche, wie der mächtigen 
Familien wieder.66 Das Mittelschiff ist laut Elena Onori ca. 15 m hoch und 10 m breit 
(Abb.  7).  Durch  eine  Rosette  dringt  im  oberen,  mittleren  Bereich  der  westlichen 
Innenfassade Licht in den Innenraum. Die bereits erwähnte Innenfassade ist ebenfalls der 
Träger  des  großen  Ölwandgemäldes  mit  dem  Thema  des  im  Jahr  1561  entstandenen 
Jüngsten Gerichts (Abb. 8).
Verwunderlich  ist,  dass  die  Maße  der  Innenfassade  mit  der  Darstellung  des  Jüngsten 
Gerichts bisher noch nie genau abgenommen wurden, obwohl sich die Gelegenheit bei der 
Restaurierung in  den Jahren  1961-62 angeboten  hatte.  Den Schätzungen Elena  Onoris 
zufolge beträgt der Umfang des Jüngsten Gerichts ohne Scheinarchitektur ca. 7 x 9 m und 
jener der Nischen mit den Propheten jeweils 3 x 2 m. Da das Gemälde bündig an die 
Seitenwände der Innenfassade anschließt müsste die gesamte Darstellung – das  Jüngste  
Gericht,  die  Propheten  und  die  Scheinarchitektur  –  ,,  die  gleichen  Maße  wie  das 
Mittelschiff (ca. 15 x 10 m) aufweisen.
64 Das romanische Portal trägt florale Verzierungen und eine Lünette, in der die Madonna, das Christuskind, 
zwei Heilige und ganz weit rechts ein kniender Mönch zu sehen sind. Vgl. Boccolini 1932, S. 139.
65 Vgl. Boccolini 1932, S.139-141.
66 Vgl. Onori 2006, S.22.
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1. Begriffserklärung: Das Jüngste Gericht
Der  Begriff  des  Jüngsten  Gerichts  enthält  zwei  Sinndimensionen:  Die  erste  „Jüngst“ 
bedeutet,  dass  die  Welt  in  der christlichen Zeitvorstellung nicht  nur einen Anfang, die 
Erschaffung, sondern auch ein Ende hat und sich das Jüngste Gericht am Ende ihrer Zeit 
abspielt. Auch in vielen Sprachen wird zur Bezeichnung von dieser Art Gericht ein Begriff 
der Finalität verwendet – jüngst, last, dernière, finale etc. Die zweite Sinndimension, und 
zwar  das  „Gericht“,  verweist auf  das  Gericht,  indem  Christus  als  Weltenrichter  am 
Jüngsten Tag die von den Toten Auferstandenen richtet und entweder dem Paradies oder 
der Hölle zuweist.67
 
Das Jüngste Gericht kann natürlich auch anders, als Gottesgericht, Jüngster Tag, Letztes 
Gericht, Weltgericht etc. bezeichnet werden, jedoch ist die Verwendung des Begriffs „das 
Jüngste Gericht“ zum einen die Gebräuchlichste und zweitens die, in der die zwei Begriffe 
genau das ausdrücken, was in der Gerichtsdarstellung Farfas zu sehen ist, und zwar das 
Gericht, das von Jesus geführt  wird, und das Jüngst, daher das Ende der Welt und die 
damit verbundene christliche Vorstellung von der Trennung der Menschen in Verdammte 
und  Erlöste.  Diese  Vorstellung  vom  Ende  der  Welt  geht  auf  antike  bzw. 
alttestamentarische, apokalyptische Vorstellungen zurück. Der thronende Christus in den 
Wolken (Mat. 24,29-31, 25,31-33; Apk. 1,7, 20,11-15), aus dem Mund des Weltenrichters 
gehen  Lilie  und  Schwert  hervor  (Jes.11,4),  Apostel  als  Beisitzende  (Mat.19,28;  Luk. 
22,30), Auferstehende (Hes. 37,12; Apk. 20,13) und der Erzengel Michael als Seelenwäger 
(Hiob 31,6) sind typische Motive einer  Jüngsten Gerichtsdarstellung. In frühchristlicher 
Zeit wurde das Weltgericht nur symbolisch durch Christus, der die Schafe von den Böcken 
trennte (Mat. 25,31-42), oder durch die Parabel von den klugen und törichten Jungfrauen 
(Mat. 25,1-13) angedeutet.68 
Eine  der  wenigen  ausführlicheren  Beschreibungen  des  Jüngsten  Gerichts,  welche die 
Vorstellung über das Letzte Gericht vieler Christen geprägt hat, ist im letzten Buch der 
sogenannten  Offenbarung  des  Neuen  Testaments  zu  finden.  Darin  beschreibt  der  Hl. 
Johannes in einer symbolisch aufgeladenen Sprache die Apokalypse, das gewaltsame Ende 
der Welt, den anschließenden Triumph der Heerscharen Gottes über die Mächte des Bösen, 
das zweite Erscheinen Christi und die Gründung des himmlischen Jerusalems auf Erden. 
67 Vgl. Zlatohlávek 2001, S.6
68 Vgl. Riese 2007, S. 218.
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Wie  dem  Text  des  Hl.  Johannes  zu  entnehmen  ist,  ist  das  Jüngste  Gericht  in  vier 
wesentliche Schritte gegliedert, die jeder Mensch durchlaufen muss, und zwar: den Tod – 
die Auferstehung – das Gericht – und schließlich die Zuweisung in den Himmel oder in die 
Hölle.
Aufgrund  der  zahlreichen  Gerichtsdarstellungen,  vor  allem  im  Mittelalter69,  ist 
anzunehmen, dass die Sehnsucht nach einem endgültigen, gerechten Urteil zu bestimmten 
Zeiten  in  der  Geschichte  größer  war  als  zu  anderen. In  diesem  Zusammenhang  ist 
erwähnenswert, dass die Kirche besonders in der Zeit des Mittelalters mit der Angst der 
Menschen spekulierte,  die  unter  den  sogenannten  „Ungebildeten“  weit  mehr  verbreitet 
war, als in den späteren „gebildeteren“ Zeitaltern. Gerichtsdarstellungen wurden entweder 
in  Sakralräumen  als  liturgische  Elemente  oder  in  Gerichtssälen  als  Mahnung  für  den 
Angeklagten, wie auch für den Richtenden, angebracht.70
69 Die größte Bedeutung erhält das Bild des Jüngsten Gerichts in der Portalplastik der Kathedralen. Es sind 
aus der Zeit vom 11. bis 15. Jahrhundert ca. 40 Beispiele bekannt. Vgl. Sachs 1998, S. 209.
70 Vgl. Riese 2007, S. 218.
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2. Ikonographie und formaler Aufbau des Jüngsten Gerichts in 
Farfa
Die  Anbringung  des  Jüngsten  Gerichts an  der  Westwand  der  Innenfassade  stellt  den 
traditionellen Ort der Gerichtsdarstellung in antiken Basiliken dar.71 Entweder wurde eine 
Jüngste  Gerichtsdarstellung  beim  Betreten  der  Kirchen  an  den  Portalen,  meist  im 
Tympanon des Hauptportals – wie zum Beispiel bei der romanischen Klosterkirche Sainte-
Foy in Conques (vor 1130), der Kathedrale Notre-Dame von Reims (nach 1200) oder der 
Kathedrale von Bourges (von 1240/45) – oder beim Verlassen der Kirche an der Westwand 
– wie zum Beispiel bei Müstair (Ende des 8. Jahrhunderts), bei der Arenakapelle in Padua 
(von 1303-1306), bei Sant'Angelo in Formis (im 11. Jahrhundert) und bei der Kirche Santa 
Maria in Vescovio (im 13. Jahrhunderts) – angebracht. Sie dienten zur Aufforderung ein 
frommes und gläubiges Leben, angesichts des drohenden Jüngsten Gerichts, zu führen.72 
Die Komposition des  Jüngsten Gerichts in der Kirche Santa Maria di Farfa (Abb. 8 und 
8a) wird erst durch die Analyse anderer Darstellungen des Jüngsten Gerichts und deren 
Bildprogrammen besser lesbar. Bildliche Darstellungen des Jüngsten Gerichts sind seit der 
Romanik besonders häufig in der Gotik und im Zuge der Gegenreformation wieder öfter 
im  16.  Jahrhundert  zu  finden.  In  der  Tat  gibt  es  ein  systematisches  Muster  des 
Bildprogramms,  das  sich  in  fast  allen  Gerichtsdarstellungen  wiederfinden  lässt.  In 
herkömmlichen  Gerichtsdarstellungen  findet  man  oben  in  der  Mitte  den  thronenden 
Christus, auch Salvator Mundi genannt (Abb. 8b). Um ihn herum sind auf Wolken Apostel 
und Heilige versammelt. Eine weitere Übereinstimmung in vielen Gerichtsdarstellungen 
ist  auch  in  der  Paradies-  und  der  Höllendarstellung  zu  erkennen.  Rechts  im  unteren 
Bereich von Christus werden stets das Paradies und die Erlösten dargestellt, während auf 
der anderen Seite, daher links von Jesus, die Hölle und damit die Verdammten zu finden 
sind  (Abb.  8c  und  8d).  Das  Jüngste  Gericht in  Farfa  ist  zwar  diesem  schematisch 
71  In Italien gelangte das Thema des Jüngsten Gerichts im Tympanon erstmals am Westportal des 
Baptisteriums von Parma zur Darstellung. An französischen Kirchenportalen hatte es schon Jahrzehnte zuvor 
im Tympanon seinen Platz, dagegen blieb es in Italien auch nach 1200 an Portalen selten und war öfter an 
der Westwand von Kirchen zu finden. Vgl. Poeschke 1998, S.126. Im zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts 
innovierte Michelangelo in der Sixtinischen Kapelle die Anbringung des Gerichts, indem er es auf der Wand 
über dem Altar darstellte. Vgl. Tappi-Cesarini 1952, S. 332. 
72 Vgl. Butzkamm 2001, S. 103-105.
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geläufigen Bildprogramm unterworfen, hat jedoch auch noch zusätzliche Bildmotive, wie 
den  Paradiesbaum und  die  himmlische  Stadt  Jerusalem,  die  im Laufe  dieses  Kapitels 
untersucht werden.
Die Innenfassade ist durch die verwendete Scheinarchitektur in zwei Teile gegliedert: Dem 
oberen Teil mit der Darstellung des Jüngsten Gerichts (Abb. 8 und 8a) und dem unteren 
mit den zwei in den Nischen befindlichen Propheten (Abb. 9 und 9b). Durch diese Teilung 
entstehen  zwei  unterschiedliche  Realitätsebenen:  Die  Vision  der  „Zukunft“  und  der 
Betrachterraum  der  „Jetztzeit“.  Die  Propheten  sind,  um  diese  Ebenen  zusätzlich  zu 
trennen, proportional größer als die Figuren im Jüngsten Gericht dargestellt. Dieses Spiel 
mit der Realität ist eine typische Ausdrucksform des Manierismus. Die Säulenreihen des 
Mittelschiffs werden in der Darstellung der detaillierten Scheinsäulen fortgesetzt, um eine 
harmonische Einheit mit dem Kircheninnenraum zu bilden. Die Tiefe der illusionistischen 
Nischen wird zusätzlich zu der Schattenwirkung mit einer runden Zierleiste verstärkt. Sie 
sind von einem Fries umrandet und daneben befinden sich zwei kannelierte Pilaster mit 
ionischen Kapitellen. Die davor stehenden gedrehten Scheinsäulen schließen ebenfalls mit 
ionischen Kapitellen ab. Über ihnen befindet sich das Gebälk, mit Architrav, Fries und 
Zierleisten.  Die  sich  über  der  Eingangstür  befindliche  Inschrift  wird  von  einer 
geschwungenen Verzierung und zwei  perspektivisch gemalten Voluten eingerahmt.  Der 
illusionistische Rahmen, indem auch ein Mäanderband enthalten ist, grenzt das  Jüngste  
Gericht vom realen Raum ab. Um diese Distanz zu verringern, platziert der Maler manche 
Figuren  im Vordergrund  des  Bildes  und integriert  den  Zuschauer  in  die  Situation  des 
Jüngsten Gerichts. Die zwei Propheten in den unteren illusionistischen Nischen sind dem 
Betrachter räumlich am nächsten, heben sich aber trotzdem von seiner Ebene ab, sodass 
der  Blick  gezwungenermaßen  nach  oben  geleitet  wird. Die  Propheten  widmen  ihre 
gesamte Aufmerksamkeit dem Jüngsten Gericht und Jesus, wobei sie den Betrachter durch 
Gesten auffordern das gleiche zu tun. Christus hingegen blickt wiederum aus dem Bild in 
den Kirchenraum, auf die dort sitzenden Gläubigen (Abb. 8b). Er mahnt sie mit seinem 
Blick, nicht vom wahren Weg abzukommen. Die zwei Propheten hingegen sollen durch 
ihre Schriften – sie halten deswegen riesige Bücher in ihren Händen – das Jüngste Gericht 
ankündigen.  Trotzdem gelang es dem „Farfa-Meister“, durch verschiedene künstlerische 
Tricks die Aufmerksamkeit des Betrachters gekonnt auf Jesus zu richten. 
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Erst bei genauerer Auseinandersetzung mit dem Gemälde fallen die vielen Details, unter 
anderem die Inschriften im Gemälde, auf. Christus thront in der Mitte sitzend im Himmel 
hoch auf einer Wolke. Er bildet sozusagen das Zentrum des Weltgerichts, das außerdem 
durch das göttliche Licht unterstrichen wird, welches von seinem Kopf ausgeht. Unter ihm 
befinden  sich  die  Seligen  auf  zwei  zum  Betrachter  hin  geöffneten  ellipsenförmigen 
Wolkenbänken, um ihm einen Blick auf Jesus zu erlauben. Diese Wolkenbänke bauen sich 
am Rand des Bildes auf der rechten und linken oberen Hälfte zu Nebelballen auf, um den 
dort sonst wahrscheinlich leeren Raum zu füllen. Mehrere Reihen von Engelsköpfen mit 
Flügeln würden im oberen Teil des Gemäldes Halbkreise bilden, wenn sie nicht von der 
Fensterrosette  unterbrochen  wären.  Jeweils  auf  der  linken  und  der  rechten  Seite  der 
Rosette sind zwei Putti gemalt (Abb. 8).
Der rechte Fuß von Christus  steht auf  einem fast  transparenten Regenbogen, der  linke 
scheint sich dahinter zu befinden. Dadurch entsteht der Eindruck von Räumlichkeit und 
schließlich  der  Effekt  eines  lebendig  fleischgewordenen  Christus.  Ein  altrosafarbener 
Mantel bedeckt seine Schultern und seinen Unterleib, während der Rest von ihm jedoch 
nackt ist. Gleich über seinem Kopf befindet sich ein Nimbus, links über seinem Kopf eine 
Lilie und auf der anderen Seite ein Schwert (Abb. 8b). Die zwei Attribute, die Lilie und 
das zweischneidige Schwert, kommen nach den apokalyptischen Texten direkt aus dem 
Mund Christi73 und stehen symbolisch für Gnade und Gerechtigkeit, die, da Christus die 
Aufgabe hat, die Taten jedes einzelnen Menschen abzuwägen, um ein gerechtes Urteil zu 
erzielen,  eine  wichtige  Rolle  spielen.74 Im  Zusammenhang  mit  dem Jüngsten  Gericht 
verkörpert  Christus  zwei  unterschiedliche  Konzepte:  Einerseits  gilt  er  durch  seine 
Leidensgeschichte und seinen Tod als Erlöser der Menschheit,  wobei er den Menschen 
trotz ihrer Sünden prinzipiell den Zugang zum Paradies geöffnet hat, andererseits ist er 
Richter, der über das Tun der Menschen urteilt und entscheidet, wer schlussendlich ins 
Paradies oder in die Hölle kommt. Diese beiden Bedeutungen wurden dadurch verbunden, 
dass man die Passion als Legitimation für sein Richteramt verstand. Diese doppelte Rolle 
wird auch in dem Jüngsten Gericht  in Farfa bildlich veranschaulicht; Christus wird als 
Richter und als Erlöser dargestellt. Auf Christus als Erlöser wird durch die Wundmale an 
Händen, Füßen und in der Seitenwunde hingewiesen.75 Jesus breitet seine Arme in Form 
eines Kreuzes aus, er hat die Rechte zum Segen erhoben, die Linke in Abwehrhaltung von 
73 Vgl. Apokalypse 1,16; Jesaja 11,4 und Offenbarung 1,16.
74 Später nehmen das Schwert und die Lilie weibliche Formen an und repräsentieren somit die Gerechtigkeit 
und die Barmherzigkeit. Vgl. Coccia 2007, S. 434.
75 Vgl. Grötecke 1997, S. 20.
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sich  gestreckt.  Mit  der  rechten  Hand  segnet  er  die  Erlösten  mit  den  Worten „Venite, 
benedicti“ – „Kommt ihr Gesegneten“ – und mit der linken wehrt er die Verdammten ab 
„Ite,  maledicti“  –  „Weicht  ihr  Verfluchten“.76 Seine  Armhaltung  bezieht  sich  auf  die 
Urteilssprüche in der Gerichtsschilderung des Matthäusevangeliums. Dort steht im Kapitel 
25,34 geschrieben: „Dann wird der König denen auf der rechten Seite sagen: Kommt her, 
die  ihr  von  meinem  Vater  gesegnet  seid,  nehmt  das  Reich  in  Besitz,  das  seit  der 
Erschaffung der Welt für euch bestimmt ist.“ Im Kapitel 25,41 folgt die Verdammung der 
Sünder: „Dann wird er sich auch an die auf der linken Seite wenden und zu ihnen sagen: 
Weg von mir, ihr Verfluchten,  in das ewige Feuer, das für den Teufel und seine Engel 
bestimmt  ist!“.  Genau  diese  Beschreibung  im  Evangelium  Matthäus'  ist  in  der 
Handhaltung Christi im Jüngsten Gericht in Farfa angedeutet.  In anderen Darstellungen 
des Jüngsten Gerichts, wie bei dem Altar des Jüngsten Gerichts im Musée de l'Hôtel Dieu 
in  Beaune (1448-1451)  von  Rogier  van  der  Weyden  oder  im  Jüngsten  Gericht 
Michelangelos  in  der  Sixtinischen  Kapelle (Abb.  31)  sind  Engel  mit  den 
Leidenswerkzeugen  Christi  dargestellt,  die  hier  jedoch  fehlen.  Weiters  fehlt  auch  die 
Mandorla, die Jesus in älteren Gerichtsdarstellungen umgibt.
Eine  Ebene  darunter  zur  rechten  Jesu  ist  die  Jungfrau  Maria,  gekleidet  in  ein altrosa 
Übergewand und bläulichem Untergewand, zu sehen. Sie wendet sich ihrem göttlichen 
Sohn in betender Haltung zu. Auf der anderen Seite befindet sich Johannes der Täufer, der 
sich flehend an Christus wendet und wie Maria für die sündige Menschheit  betet.  Die 
Darstellung  vom richtenden  Jesus,  der  betenden  Maria  und  Johannes  wird  als  Deesis 
bezeichnet und war in dieser Form bereits ab dem 11. Jahrhundert bekannt. Maria und 
Johannes der Täufer haben die Rolle als Vermittler zwischen den Menschen und Gott, um 
beim göttlichen Richter Fürbitten für die zu richtenden Menschen zu leisten. Sie gelten als 
die  Hoffnungsträger  für  eine  gnädige  Beurteilung  beim  Gericht.  In  anderen 
Gerichtsbildern  werden Maria  und Johannes  oft  größer  dargestellt,  um ihre Bedeutung 
hervorzuheben.  Darauf  wird  im  Bild  in  Farfa  verzichtet.  Beide  werden  aber  nahe  an 
Christus  platziert,  wobei  sich  Maria  auf  dem höherwertigen  Platz  zur  Rechten  Christi 
befindet und Johannes zu seiner Linken. 
Andere Heilige und Fürbitter sind zwar um die Deesis versammelt, aber aus Mangel an 
Attributen kann nicht näher bestimmt werden, um welche Apostel oder Heilige es sich hier 
76 Vgl. Coccia 2007, S. 537.
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handelt.77
 
Alle Heiligen und Erlösten auf den Wolken wenden sich mehr oder weniger 
Christus zu, was die Bedeutung des Erlösers hervorhebt. Sie schauen mit Bangen dem 
Richter und den Auferstehenden zu. Zwar sind fast alle, außer einer Frau oben rechts, auf 
den Wolkenbänken sitzend oder fast liegend dargestellt, aber durch ihre Handbewegungen 
und  Körperdrehungen  wirken  sie  unruhig  und  bewegt.  Trotz  dieser  emotionalen  und 
körperlichen Bewegung agieren und kommunizieren die Dargestellten im gesamten Bild 
kaum miteinander.  Blicke,  Gesten und Gefühle scheinen nicht erwidert  zu werden. Sie 
wirken distanziert  und nur  manche schauen zu Christus  dem rettenden Anker,  der den 
Glauben  und  damit  die  Kirche  symbolisieren  soll,  auf.  Vielleicht  weist  diese 
Beziehungslosigkeit,  die  in  dem  Gemälde  unter  den  Dargestellten  überwiegt,  auf  die 
vorherrschende politische und religiöse Lage in der Mitte des 16. Jahrhunderts in Europa 
hin. Schließlich traten bedeutende religiöse Veränderungen mit der Reformation ein, die 
überwiegend  von  Martin  Luther  ausgelöst  wurde  und  die  Aufspaltung  des  westlichen 
Christentums  in  verschiedene  Konfessionen  mit  sich  führte.  Als  Reaktion  auf  die 
Reformation wurde das Konzil von Trient, das zwischen 1545 und 1563 in drei Perioden 
und auch an verschiedenen Orten stattfand, einberufen. Obwohl die Gerichtsdarstellung in 
Farfa  1561  entstand,  muss  sie  keineswegs  eine  Anspielung  auf  die  Kirchenspaltung 
enthalten. 
In der unteren Ebene des Gemäldes erheben sich die Toten in menschlicher Gestalt  aus 
ihren Gräbern, um zum Jüngsten Gericht anzutreten. Furcht und Schrecken spiegeln sich in 
ihren Gesichtern wieder. Auf der rechten und linken Seite oben neben den Wolkenbänken 
bläst  jeweils  ein  Engel  eine  Posaune,  die  das  Wiedererwachen  der  Toten  und  die 
Ankündigung des Weltendes verkündet. Auf den Ton der Posaunen hin werden die Toten 
wiederbelebt und erheben sich aus ihren Gräbern. Ganz in mittelalterlicher Tradition deutet 
der  „Farfa-Meister“  die  verschiedenen  Stadien  der  Auferstehung  an. Die  dargestellten 
Auferstehenden  haben  sich  schon  aus  ihren  Gräbern  und  zum  Teil  auch  aus  ihren 
Leichentüchern  befreit.  Diese  nackten  und auch  perfekt  anatomisch  gebauten Körper 
unterscheiden sich zwar durch ihr Geschlecht, aber nicht durch ihr Alter. Sie sind in der 
Blüte ihres Lebens wiedergegeben.78 
77 Vgl. Grötecke 1997, S. 22-23.
78 Zur Auferstehung des Menschen nach dem Tod siehe Jesaja 26,19 und Ezechiel 37 Lukas 20,34-38, der 
erste Brief an die Korinther 15,12-14 und in den apokalyptischen Texten 20,13.
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Ezechiel schreibt in der Bibel von der Auferweckung Israels 37,7-8: 
„Da sprach ich als Prophet, wie mir befohlen war; und noch während ich redete,  
hörte ich auf einmal ein Geräusch: Die Gebeine rückten zusammen, Bein an Bein.  
Und als ich hinsah, waren plötzlich Sehnen auf ihnen und Fleisch umgab sie und  
Haut überzog sie. Aber er war noch kein Geist in ihnen.“
Das einzige menschliche Skelett,  das auf dem Gemälde zu sehen ist,  befindet sich im 
Vordergrund (Abb. 8l).  Es versucht gerade aus seinem Grab zu klettern und schaut mit 
offenen Mund und großen Augen zum Gericht hinauf. Der Kopf des Skeletts besitzt schon 
Augen und eine Zunge. Das Leichentuch bedeckt noch den hinteren Teil seines Kopfes.
In der Mitte des Bildes unter Christus ist die Auferstehung der Toten, deren Körper wie in 
einem Strudel in Richtung Christus aufsteigen, zu sehen (Abb. 8b). Die Auferstandenen 
präsentieren sich dort vor dem Gericht, vor Christus, um dann entweder in die Hölle zu 
fallen, die sich rechts unten im Bild befindet, oder ins Paradies zu gelangen. In den Massen 
der  Menschenleiber  spielt  sich ein dramatisches,  in  eindrucksvoller  Bewegung 
dargestelltes, Drama ab. Dieser sogenannte Menschenstrudel ist erst ein halbes Jahrhundert 
später in dem Gemälde des  Jüngsten Gerichts (1617, in  der Alte Pinakothek, München) 
Peter Paul Rubens wieder zu finden.
Auf der linken unteren Seite in der Gerichtsdarstellung Farfas ist das Paradies dargestellt, 
in dem Engel die Geretteten zum ewigen Heil begleiten (Abb. 8d). Ein großer Garten wird 
von einem Engel, vielleicht dem Erzengel Michael, der hier zwar nicht mit Seelenwaage, 
jedoch durch das Schwert zu identifizieren ist, gehütet. Dabei kann es sich bei dem Engel 
mit Schwert aber auch nur um den Bewacher Edens handeln, der den Baum des Lebens, 
der sich ganz links im Bild befindet, bewachen muss.79 In der Bibel Genesis Kapitel 3,24 
steht geschrieben: „Er vertrieb den Menschen und stellte östlich des Gartens von Eden die 
Cherubim auf  und das  lodernde Flammenschwert,  damit  sie  den  Weg  zum Baum des 
Lebens bewachten.“  Die  künstlerische  Freiheit  gestattete  den Künstlern,  die  Cherubim 
zum Beispiel in der Paradiesvertreibung in der  Sixtinischen Kapelle Michelangelos und 
auch schon in der Kapelle Brancacci Masaccios ohne feuerlodernde Schwerter abzubilden. 
Bei dem Schwert des Engels im Jüngsten Gericht in Farfa lodert es nicht vor Flammen, 
wobei ich jedoch hier des Bildthemas wegen der Ansicht bin, dass es sich um den Erzengel 
79 Vgl. Coccia 2007, S. 537.
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Michael  handeln  muss.  Oberflächlich  betrachtet  besteht  das  Paradies  in  dem  Jüngsten 
Gericht zum einen aus den Wolken, auf denen die Auserwählten, die Seligen und die Engel 
sitzen, und zum anderen aus einem Baum in der ersten Ebene links. Dieser Baum kann 
eventuell als Paradiesbaum, aber auch als Lebensbaum oder als Baum der Erkenntnis von 
Gut und Böse, der im Garten Eden steht, angesehen werden. Für den Baum als Baum der 
Erkenntnis  spricht  die  Frau,  die  in  krummer  Haltung  vor  ihm steht  und  sich  gerade 
entweder ein Tuch über die Hälfte ihres Gesichts hält, oder, was wahrscheinlicher ist, sich 
von dem Tuch befreit, um die Wahrheit zu sehen und zur Erkenntnis zu gelangen. In der 
Nähre des Baumes befindet sich eine weitere Frau, welche ein Kind mit mahnender Hand 
über Gut und Böse belehrt. Gleichgültig, ob es sich um den Baum der Erkenntnis oder den 
Lebensbaum handelt, eines ist sicher klar, nämlich dass dieser Baum nur im Bezug auf das 
Paradies  zu  sehen  ist.  Nach  dem Biologen  Christian  Lindner  handelt  es  sich  bei  den 
Blättern des Baumes einerseits um Eichenblätter und andererseits um Ahornblätter (Abb. 
8e). Es sind somit ungewöhnlicherweise zwei Blätterarten an einem Baum vereint. Der 
Eichenbaum hat  verschiedene  Bedeutungen  haben:  Zum einen  fanden  die  Christen  in 
diesem tief verwurzelten Baum ein Symbol für das Unsterbliche, da eine Eiche dreißig 
Generationen  überdauern  kann,  zum  anderen  steht  er  als  Zeichen  für  Christus  als 
Kraftspender  in  der  Not  und  für  die  Glaubensstärke  und  Standhaftigkeit  der  Christen 
gegenüber  den  Widrigkeiten  des  Lebens.80 Es  heißt  auch,  dass  das  Kreuz  Christi  aus 
Eichenholz gewesen sei.81
 
Wegen der negativ besetzten Eigenschaft des Samens der Eiche, 
nämlich der Eichel, die unter anderem die Wollust symbolisiert, wurde sie hier nicht dazu 
dargestellt.82
 
Im Zusammenhang mit der Kirche Santa Maria di Farfa ist der Eichenbaum 
als  Repräsentanz der  Gottesmutter  Maria  zu sehen.83 Der  Ahornbaum ist  hingegen als 
Symbol für Zurückhaltung, Geduld und Hoffnung zu verstehen.84 
Bei den vorhandenen Vögeln, die sich schwer erkennbar auf dem Baumstamm links über 
dem Kopf der unten stehenden Frau befinden, handelt es sich höchstwahrscheinlich um 
Spechte (Abb. 8e).85Im Allgemeinen symbolisiert das ständige Klopfen des Spechts das 
unablässige Beten. Er ist auch ein Wurmvertilger und gilt symbolisch als Feind Satans, 
80 Vgl. Zerling 2007, S. 64.
81 Vgl. Ferguson 1955, S. 43.
82 Vgl. Impelluso/ Travaglini 2005, S. 62.
83 Vgl. Zerling 2007, S. 63.
84 Vgl. Zerling 2007, S. 9.
85 Anstatt der Vögel, die wirklich schwer erkennbar sind, könnte es sich auch um kurze abgehackte Äste 
handeln. Im Zusammenhang mit der Gerichtsdarstellung und dem Wissen, dass es sich hier um den idealen 
Baum, den Paradiesbaum handelt, wird die Wahrscheinlichkeit der abgehackten Äste geringer. 
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was  auf  die  Verbindung  zu  Christus  hindeutet.  Durch  eine  genauere  Betrachtung  des 
Spechts, aufgrund des dunklen Federkleids, des noch erkennbar gelben Schnabels und des 
etwas  rötlichen  Kopfes  könnte  es  ein  Schwarzspecht  sein.  Der  Schwarzspecht  kommt 
vorwiegend in Eichenwäldern vor und auch in dem Gemälde sitzt er bezeichnenderweise 
auf einem Eichenbaum. Eine weitere Überlieferung berichtet von einem Schwarzspecht, 
der schon in der Gründungssage Roms aufscheint, indem er neben der Wölfin Romulus 
und  Remus  mit  Nahrung  versorgt.  Die  Sabiner  Gegend,  in  der  sich  die  Abtei  Farfa 
befindet,  war schon immer wichtig für die Entwicklung Roms, was auch schon in der 
Mythologie  durch  den  Raub  der  Sabinerinnen  gezeigt  wird.  Was  jedoch  gegen  einen 
Schwarzspecht im Gemälde spricht, ist seine hauptsächliche Verbreitung im zentralen und 
östlichen Mitteleuropa,  aber  seltenes  Vorkommen in  Italien.  Dies  kann aber  durch  die 
Kenntnis des Malers aus seiner Heimat erklärt werden. In „Signs and Symbols in Christian 
Art“ von Ferguson steht jedoch über dem Specht geschrieben, dass er für gewöhnlich ein 
Symbol des Teufels oder der Häresie darstellt, die menschliche Natur untergräbt und den 
Menschen  zur  Verdammnis  führt.86
 
Wenn  wir  diese  Eigenschaften  dem  Specht 
zuschreiben, würde es heißen, dass der Teufel sich sogar am Paradiesbaum zu schaffen 
macht, was dann vielleicht auch erklären würde, warum auf der anderen Seite des Bildes 
im Teil der Hölle neben den zwei Säulen eine Glocke hängt (Abb. 8f). In der christlichen 
Ikonographie haben Glocken die Aufgabe die Gläubigen in den Gottesdienst zu rufen. Die 
heilige  Glocke  beim Altar  kündigt  das  Kommen  Christus'  in  der  Eucharistie  an.  Das 
Attribut  des  Hl.  Antonius  ist  die  meist  um  Krücken  befestigste  Glocke,  die  vor  den 
Dämonen  warnen  soll.87
 
Vielleicht  hat  die  Glocke  im  Jüngsten  Gericht die  gleiche 
Funktion, und zwar, vor den Dämonen zu warnen. 
Im Hintergrund rechts neben dem Baum führt ein bekleideter Engel eine nackte Frau ins 
Paradies (Abb. 8g). Die Frau schämt sich ihrer Nacktheit, da sie sich mit ihrer linken Hand 
ihre  Brüste  und mit  ihrer  rechten  ihre  Scham bedeckt.  Noch weiter  rechts,  unter  dem 
Schwert  des  Erzengel  Michaels,  begleitet  ein weiterer  Engel  gleich zwei  Personen ins 
Paradies, von denen die eine Frau mit der linken Hand in eine etwas schwer erkennbare 
noch fernere Stadt zeigt.  Von der Stadt zu sehen sind eine Kuppel, ein hoher Turm und 
noch andere Gebäude, die scheinbar allesamt von einer Mauer umgeben sind. Meine erste 
Überlegung war, dass die hier gemalte Stadt das himmlische Jerusalem sein könnte, wobei 
86 Vgl. Ferguson 1955, S. 29.
87 Vgl. Ferguson 1955, S. 291.
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die  Engel  die  Auserwählten  in  diese  paradiesische  Stadt  begleiten.  Es  scheint  mir 
bemerkenswert,  dass  alle  Seligen  auf  den  Wolken  und  alle  Engel,  außer  den  Putti, 
bekleidet sind, während die übrigen Menschen nackt dargestellt werden. Es gibt sonst nur 
noch im unteren rechten Bereich eine bekleidete Person, die anscheinend beobachtet wie 
ein Dämon eine Frau bezirzt (Abb. 8n). Diese bekleidete Person sieht nachdenklich und 
besorgt aus, sie weiß, was mit der nackten Frau passieren wird, jedoch scheint sie selbst 
keine Angst zu haben. Sie wirkt ruhig, vielleicht auch, weil sie eine Ausnahme unter den 
Sündigen darstellt, die erlöst werden wird, oder es bereits ist. Warum wurden nun genau 
die Auserwählten, die von den Engeln in diese Stadt gebracht werden, nackt dargestellt. 
Bekommen sie erst in einem möglichen himmlischen Jerusalem Kleidung oder handelt es 
sich  gar  nicht  um  Auserwählte?  Die  Darstellung  des  Engels,  der  nackte  Menschen 
begleitet, erinnert an die Verdammung Adam und Evas aus dem Paradies. Auch hier sind 
die Personen nackt und schämen sich dafür (Abb. 8g). Es könnte aber so sein,  da die 
Auserwählten  vom  Baum  der  Erkenntnis  kommen  und  daher  nun  Gut  und  Böse 
unterscheiden können und erkennen, dass sie nackt sind und sich daher dessen schämen. 
Den anderen Nackten im Bild, noch nicht vom Baum der Erkenntnis geläutert, scheint ihre 
Situation nicht sonderlich zu stören. Nun ist es auch nicht mehr verwunderlich, dass die 
Engel die Auserwählten in Richtung Hölle begleiten, da sich auf dem Weg dorthin in dem 
Bild das himmlische Jerusalem, das sich direkt unter dem Erzengel Michael, der es somit 
symbolisch auch bewacht, befindet. Bezüglich der Engel in dem Gemälde Farfas gibt es 
zwei  die  Posaunen blasen,  zwei  welche die  Auserwählten zum himmlischen Jerusalem 
führen und den Erzengel Michael der über das Paradies wacht.
Den Gegenpol zum Paradies bildet die Hölle auf dem rechten unteren Teil des Gemäldes. 
Teufel  und  Dämonen  treiben  die  Verdammten  in  ihre  ewigen  Qualen  (Abb.  8h).  Die 
dargestellten menschenähnlichen Kreaturen – insgesamt sind acht davon auf dem Bild zu 
erkennen –  sind  durch  ihre  muskulösen Körper  eher  als  Männer  zu  identifizieren  und 
scheinen  ohne  eigenen  Willen  den  Befehlen  des  Teufels  zu  dienen.  Bei  genauerer 
Betrachtung unterscheiden sich die  Kreaturen jedoch voneinander.  Manche erinnern an 
Dämonen, deren Haut lederartig wirkt und wie eine Rüstung anmutet. Die Hörner jedes 
einzelnen Dämons sind unterschiedlich lang gedreht und sitzen an der Stirn oder an den 
Schläfen. Es gibt verschiedenste Physiognomien,  wobei sich jeder Dämon grundsätzlich 
vom  anderen  unterscheidet.  Erde  und  Hölle  sind  durch  einen  über  eine  Treppe  sich 
                                                                                                                                           29
ergießenden Fluss voneinander getrennt,  in dem sich eine Kreatur mit dem Kopf eines 
Hundes und dem Körper eines Menschen um den Schenkel eines Mannes klammert (Abb. 
8i). Da in der Bibel der Hund häufig ein negatives Symbol ist (1. Kön. 14,11, Apk. 22,15), 
könnte er hier im Zusammenhang mit dem Dämon die Laster Neid und Zorn vertreten.88
 
Flussaufwärts legt ein Boot, in dem ein Dämon mit Hörnern und die Verdammten sitzen, 
am Eingang einer Höllenstadt an (Abb. 8j). Ein Dämon hält mit beiden Händen das Ruder 
und schlägt auf die Verdammten ein, die zusammengedrängt im Boot liegen. Das Boot 
befindet  sich  in  einer  sehr  merkwürdigen schrägen Position,  wobei  es  gerade  den 
treppenartigen Fluss herunterfährt. Am Eingang der lodernden Stadt ist ein Dämon auf der 
Brücke zu sehen, der einen Mann an seinen Händen an einem Seil hinaufzieht und ihn in 
der Hitze quält (Abb. 8k). Ein anderer Dämon mit Hörnern auf dem Kopf befördert auf 
seinem Rücken einen Verdammten in die brennende Stadt (Abb. 8k). Es scheint, als gäbe 
es  kein  Entfliehen  aus  diesem  Inferno.  Die  dargestellte  Brücke  mit  dem  darunter 
fließenden Wasser und einem Boot erinnert an Venedig mit seinen Gondeln. Aber auch die 
Architektur  der  aufgereihten  „Palazzi“,  aus  deren  Fenster  Feuer  und  Rauchschwaden 
heraus blasen, könnten im Ensemble mit Brücke und Boot durch die Lagunenstadt Venedig 
beeinflusst  worden sein.  Vor zwei Säulen  im Vordergrund rechts zerrt  ein Dämon  eine 
Person in Richtung Höllenstadt, wobei auch hier auf seinem Skelettkopf Hörner zu sehen 
sind und er mit einem skelettartigen Schwanz ausgestattet ist (Abb. 8l). Dieser Dämon ist 
wieder sehr muskulös dargestellt und wirkt wie ein gepanzerter Soldat.  Hinter den zwei 
Säulen ist eine silberne Glocke und auf dem schmucklosen Gebälk über den beiden Säulen 
eine Gestalt zu erkennen (Abb. 8f). Meines Erachtens nach handelt es sich hierbei um ein 
Tier, nämlich um einen Ibis. Nach dem Zeugnis des Physiologus galt der Ibis schon in 
frühchristlicher Zeit als Sinnbild des Unreinen bzw. des Ungetauften, weil er das Wasser 
mied  und  sich  von  Fischkadaver  ernährte.  Auf  dem  Gemälde  hat  es  tatsächlich  den 
Anschein,  dass  die  Gestalt  einen  Kadaver  im  Schnabel  hält,  wodurch  meine  These 
unterstützt werden kann.
In den Dämonendarstellungen im Mittelteil versuchen jene, die noch nicht Verurteilten zu 
einer Untat zu bewegen, um sie dadurch in ihr Verderben zu treiben. Einer der Dämonen 
bezirzt eine schöne Dame, die an einem Grabstein lehnt und sich gerade ein Tuch über den 
Kopf zieht,  indem er  das  weiße  Tuch,  das  auf  ihr  liegt,  herunterzieht  (Abb.  8n).  Sein 
schnauzenförmiger Mund wirkt durch Barthaare wie der einer Katze und es scheint so, als 
88  Vgl. Riese 2007, S. 184.
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würde  er  einen  Helm mit  zwei  Hörnern  tragen.  Eine  bekleidete  Gestalt  gleich  rechts 
daneben sieht dieser Szene mit sorgenvollem Blick zu. Rechts neben dieser Gestalt wird 
ein Sündiger von einem gehörnten Dämon durch einen Fluss in die Hölle gezerrt. In der 
Mitte des Vordergrunds in der ersten Ebene ist der Teufel selbst dargestellt (Abb. 8m). Er 
versucht, die vor ihm sitzende Frau zur Sünde zu verleiten (Abb. 46). Die nach hinten 
drehende Bewegung der Frau könnte symbolisieren, dass sie sich schon nahe der Sünde 
befindet und der Teufel es fast geschafft hat, sie zu verführen. Der Teufel ist mit dem Kopf 
eines Hahns, bei dem ein Hahnenkamm und ein Halslappen zu erkennen sind, dargestellt. 
Er steht auf einer Grabplatte, in seinem Schenkel steckt ein Schwert und in seinen Händen 
hält er eine Schlange. Der Schlangenschwanz, der sich um den rechten Arm der vor ihm 
sitzenden Frau schlängelt, kann nicht eindeutig ihm oder der Schlange zugeordnet werden. 
Bei einer Zuordnung des Schlangenschwanzes an den Teufel würde er als Basilisk, einer 
Art  Mischung  aus  Hahn  und  Schlange,  bezeichnet  werden.  Im  Mittelalter  wurden 
Basilisken oft als die Personifikation des Teufels dargestellt.89
 
Die Schlange als Symbol 
des Teufels  wird meistens im Rahmen des Sündenfalls  von Adam und Eva dargestellt. 
Ohne die Erbsünde, bei der die Schlange Eva die Frucht zu essen gab, würde es vielleicht 
zwar ein Jüngstes Gericht, jedoch keine Hölle und ewige Verdammnis geben. Bereits in 
der  karolingischen Kunst  wird  die  Schlange  als  Verkörperung von Sünde und Tod zu 
Füßen des Gekreuzigten angebracht. In dem  Jüngsten Gericht in Farfa symbolisiert sie 
wahrscheinlich  die  Sünde  selbst  oder  ein  spezielles  Laster.90 Das  Laster  der  hier 
abgebildeten  Frau  könnte  der  Hochmut  sein,  der  eine  der  sieben  Todsünden  darstellt. 
Insgesamt gibt es sieben Dämonen in dem Gemälde Farfas, die jeweils einen Verdammten 
entweder zur Untat bewegen wollen, oder ihn bereits in die Hölle zerren. Die Zahl Sieben 
hatte im Christentum verschiedene positive,  wie die sieben Sakramente und die sieben 
Tugenden,  sowie  auch  negative  Bedeutungen,  wie  die  sieben  Schmerzen  Mariens.  Im 
Zusammenhang  mit  dem  Jüngsten  Gericht  könnte  die  Zahl  Sieben  für  die  sieben 
Todsünden (1. Superbia – Hochmut, 2. Avaritia – Geiz, 3. Luxuria – Wollust, 4. Ira – Zorn, 
5. Gula – Völlerei, 6. Invidia – Neid und 7. Acedia – Trägheit) stehen. Im Fluss ist zwar 
ein  Dämon  mit  einem Hundekopf,  der  in  den  meisten  flämischen  Gemälden  mit  der 
negativen  Bedeutung  der  Wollust  assoziiert  wird,  dargestellt,  jedoch  weisen  ansonsten 
weder die Verdammten, noch die Dämonen eindeutige Attribute in Hinblick auf die sieben 
Todsünden auf. Eine eindeutige Zuordnung der Todsünden an die Verdammten kann somit 
89 Vgl. Giorgi 2004, S. 99.
90 Vgl. Riese 2007, S. 59.
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nicht vorgenommen werden. In dem Jüngsten Gericht in Farfa wird die Hölle durch eine 
Stadt verkörpert, zu der die Verdammten nach der Überquerung des höllischen Flusses auf 
dem  Boot  des  Fährmanns  –  vielleicht  des  Fährmann  Charons  aus  der  griechischen 
Mythologie – kommen. Diese bildliche Darstellung einer höllischen Stadt beruht auf den 
Grundlagen der biblischen Erzählungen von Sodom und Gomorrha, den apokalyptischen 
Textdarstellungen Babylons und die der Stadt Dis in Dantes „Göttlicher Komödie“.91
Bei der Betrachtung des Bildes bekommt man einen guten Eindruck, welche Geräusche 
am Tag des Jüngsten Gerichts ertönen könnten: Die vorderste Bildebene ist turbulent und 
laut, Menschen schreien, beten und rufen um Hilfe, Frauen und Kinder rennen vor den 
knisternden Flammen davon, eine stöhnende Menschenmasse steigt zu Jesus empor und 
Posaunen tönen warnend auf die Menschen herab. In der zweiten oberen Ebene, in der 
auch  Jesus  schwebend  dargestellt  ist,  scheint  schon  alles  viel  ruhiger,  stiller  und 
harmonischer. Hier sind das Paradies, der göttliche Frieden und das Licht der Erkenntnis, 
das von Jesus ausgeht, zu finden. Die Verteilung der Paradies- und der Höllendarstellung 
ist relativ harmonisch und ausgewogen, nicht wie bei der Gerichtsdarstellung Hieronymus 
Boschs in der Akademie der Bildenden Künste in Wien, bei dem die Höllendarstellung im 
Bild überwiegt,  gewählt  worden.  Es  herrscht  trotz  der  starken  Dramatik  und 
ausdrucksstarken Bewegungen Gleichgewicht und Harmonie im Bild.
2.1. Die Propheten
Unter der Gerichtsdarstellung auf jeder Seite des Einganges befinden sich Scheinnischen, 
in denen jeweils ein vital anmutender Prophet sitzend dargestellt ist (Abb. 9 und 9b).92 
Beide Propheten schauen fast mahnend zu dem Ereignis des Jüngsten Gerichts hinauf. Bei 
dem Linken davon erkennt man unter ihm eine Inschrift,  von der nur noch „DNS AD 
IVDIC“ (Abb. 9a) zu erkennen ist. Sapori schreibt in ihrer Publikation im Jahr 2007, dass 
die Inschrift „DOMINUS AD IUDICIUM“93 lautet und auf einen Spruch des Propheten 
Jesajas zu beziehen ist. Die Anfangsbuchstaben des Namen Jesajas „ISA“ (Abb. 10b) sind 
links über der Eingangstür in dem Gemälde des Jüngsten Gerichts auf der Grabsteinplatte, 
91 Vgl. Coccia 2007, S. 438.
92 Da die Wandfläche, bedingt durch das Vorhandensein eines riesigen Tores in der Mitte der Wand, bereits 
in zwei Teile gliedert war, war der Künster des Jüngsten Gerichts gezwungen durch eine Scheinarchitektur  
eine Verbindung zwischen dem Jüngsten Gericht und den Propheten zu schaffen.
93 Jesaja 3,13. Vgl. Sapori 1999, S. 29, Anm. 5. 
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auf der die nackte Frau sitzt, zu lesen. Um den Zusammenhang der Wörter  dominus ad 
iudicum in  Hinblick  auf  das  Jüngste  Gericht zu  verstehen,  ist  ein  Blick  in  die  Bibel 
hilfreich. Im Kapitel Jesaja 3, 13-14 steht geschrieben: „Stat ad judicandum Dominus; / et 
stat ad judicandos populos. /  Dominus ad judicium / veniet cum senibus populi sui, et 
principibus ejus: / vos enim depasti estis vineam, / et rapina pauperis in domo vestra.“ Die 
Übersetzung Jesajas 3,13 – 14 lautet: „Der Herr steht bereit, um Recht zu sprechen; / er 
steht da, um sein Volk zu richten. / Der Herr geht ins Gericht / mit den Ältesten und den 
Fürsten seines Volkes: / Ihr, ihr habt den Weinberg geplündert; / eure Häuser sind voll von 
dem, was ihr den Armen geraubt habt.“94 Somit kündigt Jesaja mit den Worten „Dominus 
ad  judicium“  das  kommende  Gericht  an,  in  dem  Gott  alle  Menschen,  egal  welcher 
Herkunft oder welchen Standes, am Tag des Jüngsten Gerichts richtet. In den Kapiteln 24-
27 im Buch Jesaja steht das Ordnen des Weltgeschehens im Mittelpunkt. Jesajas Schriften 
enthalten mehr als nur einen Verweis auf das Jüngste Gericht. So kündigt Jesaja in der 
Bibel,  wie auch in  der  Inschrift  unter  der  Darstellung Jesajas  in  Farfa  (Abb.  9a),  das 
Weltgericht an. In dieser Darstellung sieht Jesaja voll Unbehagen zu dem Jüngsten Gericht 
auf, sein rechter Arm ruht auf einem geschlossenen Buch und sein linker Arm liegt auf 
einem Holzstab, seine Füße sind übereinander geschlagen, sein linker Fuß, der über dem 
rechten ruht, scheint perspektivisch fast aus dem Gemälde herauszukommen.
Der andere  Prophet  in  der  rechten  Scheinnische ist  durch  die  Inschrift  seines  Namens 
„IOB“, der in einem Stein bei seinen Füßen eingemeißelt ist, als Hiob zu identifizieren. 
Die  vollständige  Inschrift  lautet:  „NON  SALVAT  IMPIOS  DVS  ET  IVDICIVM 
PAVPERIBVS TRIBVET IOB 36“ (Abb. 9c). Dieser Satz ist in der Bibel in den Schriften 
des Hiob 36,6 mit den Worten: „Sed non salvat impios et iudicium pauperibus tribuit“ zu 
finden. Die Übersetzung dieses lateinischen Satzes lautet: „Den Frevler lässt er nicht am 
Leben/ doch den Gebeugten schafft er Recht.“ Dieser mahnende Satz sagt aus, dass Gott 
das Recht jener, die an ihn glauben, wieder herstellt, jedoch die Gottlosen nicht am Leben 
lässt. Der linke Arm des Propheten Hiobs ist gebeugt und ein Finger zeigt mahnend nach 
oben. Solch eine mahnende Hand ist noch einmal in dem Gemälde des Jüngsten Gerichts 
links unten zu finden, wo eine Mutter ihr kleines Kind warnt. Hiobs rechte ausgestreckte 
Hand hält das auf seinem linken Bein aufgestützte offene Buch, aus dem er offensichtlich 
diese  mahnenden  Worte  entnommen hat.  Über  ihm ist  auf  der  Gerichtsdarstellung die 
Höllenstadt mit einigen Dämonen, die Menschen in Richtung Hölle zerren, zu sehen. Die 
94 Vgl. Beuken 2003, S. 108.
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Inschrift des Propheten bezieht sich daher direkt auf das über ihm dargestellte Ereignis des 
Jüngsten Gerichts.
Das Buch Hiob setzt sich im Allgemeinen mit der Frage: „Warum Unschuldige oft leiden“ 
auseinander. In der Rahmenhandlung wird das Leid Hiobs damit erklärt, dass Gott ihn auf 
die Probe stellen wollte. Da Hiob diese Probe besteht, geduldig und gottesfürchtig bleibt, 
wird das Leid wieder von ihm genommen. Trotzdem soll hier deutlich gemacht werden, 
dass nicht immer Leid Strafe für eine Sünde ist. Der Umkehrschluss „Wer leidet, muss 
eine  Schuld  auf  sich  geladen  haben“  ist  nicht  zulässig.  Die  Darstellung  dieser  zwei 
Propheten  wurde  im  Zusammenhang  mit  der  Jüngsten  Gerichtsdarstellung  in  Farfa 
ausgewählt, da zum einen Jesaja, als einer der wenigen Propheten über das Jüngste Gericht 
schrieb,  und zum anderen Hiob, der für den gläubigen Menschen steht,  trotz schwerer 
Niederlagen nie an Gott zweifelte und immer ein gottesfürchtiger und guter Mensch blieb.
Die  Propheten  erhalten  durch  das  sie  erhellende  Licht  vom  Paradies,  durch  ihre 
proportional  größere  Erscheinung  als  die  anderen  Personen  im  Jüngsten  Gericht und 
letztendlich durch ihre moralische Botschaft in den Inschriften eine durchaus bedeutende 
und nicht zu unterschätzende Rolle bei der Aussagekraft des Gemäldes.
2.2. Ein Vergleich zwischen der Höllendarstellung in Farfa mit Dantes 
Höllenbeschreibung der „Divina Commedia“
Boccolini  verglich  im  Jahr  1932  das  Jüngste  Gericht in  Farfa  mit  den 
Höllenbeschreibungen  der  „Göttlichen  Komödie“  Dante  Alighieris.95 Die  „Göttliche 
Komödie“, im Italienischen „Divina commedia“, schrieb Dante in den Jahren 1307-1321 
und  sie  gilt  bis  heute  als  bedeutendste  Dichtung  der  italienischen  Literatur.  In  der 
vordersten Ebene in dem Jüngsten Gericht in Farfa auf der rechten Seite ist das Inferno zu 
sehen, davor fließt ein langer Fluss (Abb. 8h), vielleicht der erste Fluss der Hölle,  der 
Acheron in  Dantes  „Göttlicher  Komödie“.96 Auch die  brennende Stadt  könnte  auf  die 
Jenseitsdarstellung in Dantes „Göttlicher Komödie“ zurückzuführen sein. Bei ihrer Reise 
durch das Jenseits kommen Vergil und Dante durch die „Stadt Dis“ und betreten dort die 
schlimmsten Höllenkreise. Dite, die italienische Form für das lateinische Dis, ist die Stadt 
95  Vgl. Boccolini 1932, S. 141.
96 Vgl. Boccolini 1932, S. 141.
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des Teufels, die sogenannte civitas Ditis und bildet den Gegenpart zu der civitas Dei, der 
Gottesstadt.97 In Dantes Beschreibung ist Dis eine mit Mauern befestigte Stadt, die aus 
Eisen sein könnte, und hohen Türmen, die so rot sind als würden sie glühen. Aus Vergils 
Erklärung geht  hervor,  dass  das  tief  rote  und fürchterliche  Aussehen  der  Mauern  von 
einem Feuer kommt, welches dort rund um die Uhr lodert. Das Höllentor wird außerdem 
von Teufeln bewacht.98 Auch in dem Gemälde Farfas sind vor den glühend brennenden 
Stadtmauern Teufel zu sehen, welche die Stadt bewachen, aber auch Verdammte in die 
Hölle tragen (Abb. 8k). Dante stellt sich weiters den Eingang zur Hölle als eine Stadt in 
der Unterwelt mit mächtigen alten Stadttoren vor, die an die dunklen Steinmassen der Tore 
von etruskischen Städten erinnern.99 In dem Jüngsten Gericht in Farfa sind auf der rechten 
Seite  im  Vordergrund  zwei  dunkle  Steinsäulen  zu  erkennen,  die  das  Tor  zur  Hölle 
darstellen. Hier kann wieder eine Verbindung zur „Komödie“ Dantes aufgezeigt werden 
(Abb. 8f). In Höllendarstellungen spielt  Dis zwar eine untergeordnete Rolle und taucht 
auch fast nur in Illustrationen zu Dantes „Göttlicher Komödie“ auf, jedoch ist zu dieser 
Zeit,  gerade  als  die  Erzählungen  der  „Göttliche  Komödie“  weit  verbreitet  waren, 
anzunehmen, dass auch der Meister Farfas bei seinen Darstellungen darauf zurückgriff. 
Durch  die  Errungenschaft  des  Buchdrucks  –  in  Italien  gab  es  die  erste  Druckerei  in 
Venedig im Jahr 1468 – konnte die „Göttliche Komödie“ schon von einer breiteren Masse 
gelesen und somit auch die Vorstellung der Menschen über die Hölle geprägt werden. Ob 
es sich im Jüngsten Gericht nun wirklich um den Fluss Acheron und die Stadt Dis handelt, 
kann  nicht  mit  Bestimmtheit  gesagt  werden,  dass  aber  der  Künstler  die  „Göttliche 
Komödie“ gelesen hat, dürfte als ziemlich sicher gelten. Außerdem gab es zu der Zeit auch 
andere Künstler, die Motive aus Dantes „Komödie“ in ihre Bilder übernahmen, wie zum 
Beispiel Michelangelo im Jüngsten Gericht in der Sixtinischen Kapelle (Abb. 31). Wie in 
dem  Jüngsten  Gericht in  Farfa  ist  auf  der  rechten  Seite  im  Gericht Michelangelos 
traditionsgemäß die Hölle dargestellt. Charon selbst ist hier einer der Teufel und prügelt 
mit seinem Ruder die Verdammten aus seinem Boot. Diese Bootsdarstellung ist in dem 
Farfa Gemälde schwerer  zu erkennen,  da sie  in  den Hintergrund gerückt  ist.  Vor dem 
Höllentor im  Gericht Michelangelos sitzt als weitere mythologische Figur Minos. Beide 
Gestalten sind Dantes Inferno entliehen und beide tauchten bereits auf den Bildern Luca 
97 Dis ist die antike Bezeichnung für den römischen Gott Pluto, dem Herrscher der heidnischen Unterwelt. In 
Dantes Inferno überragt die Stadt Dis den sumpfigen Pfuhl Styx, der durchquert werden muss, um in die 
Niederungen der Hölle zu gelangen. Vgl. Alighieri 1954, S.161-162.
98 Vgl. Giorgi 2004, S. 34.
99 Vgl. Alighieri 1954, S. 62.
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Signorellis um 1500 in Orvieto auf. Dies ist ein weiterer Beweis, dass das Entlehnen von 
Ideen aus Dantes „Göttlicher Komödie“ im 16. Jahrhundert vor allem in Italien üblich war. 
Bei  der  Pietà  von 1516-17 von Sebastiano del Piombo, die sich momentan im Museum 
Civico in Viterbo befindet,  malte Sebastiano im Hintergrund eine brennende Stadt und 
links einen treppenartigen Fluss, die nach Meinung Elena Onoris auf die Beschreibungen 
des Infernos in der „Göttlichen Komödie“ zurückzuführen sind.  Die Kenntnis über die 
Beschreibungen der Hölle in Dantes „Göttlicher Komödie“ setzt auch beim Maler in Farfa 
eine  humanistische  Bildung  voraus.  Der  „Farfa-Maler“  war  sicherlich  ein  durchaus 
gebildeter Mann, der in dem Jüngsten Gericht eine Botschaft mittels dem Gemälde dem 
Betrachter vor Augen führen wollte.  Natürlich darf dabei nicht auf den Auftraggeber des 
Gemäldes vergessen werden, der sicherlich präzise Vorstellungen hatte und diese auch bei 
dem Künstler durchsetzen wollte. 
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3. Technik
3.1. Ölwandtechnik
Das  Jüngste  Gericht in  Farfa  (Abb.  8  und  8a)  wurde  bis  zur  Restaurierung  1961-62 
fälschlicherweise  als  Fresko  angesehen  und  somit  ist  in  der  Literatur  vor  1961  diese 
falsche Information weitgehend verbreitet.  Es stellt sich die Frage, warum anstatt eines 
Freskos  ein  murales  Ölgemälde  geschaffen  wurde,  obwohl  die  Technik  des  Freskos 
besonders in Italien bereits lange Tradition hatte und daher gerade dort sehr ausgereift war. 
Die  Antwort  ergibt  sich  aus der  Tatsache,  dass  ein  flämischer  Künstler  das  Werk 
geschaffen  hat  und  die  nördlichen  Künstler  generell  häufig  die  Freskotechnik  nicht 
sonderlich gut beherrschten. Da sie deswegen meist in einer anderen Technik malten, ist 
die Verwendung der Ölwandtechnik im Jüngsten Gericht nicht verwunderlich.
In der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts ist die dokumentierte Präsenz flämischer Maler 
in  Rom im Gegensatz  zu der geringen Anzahl für sie  gesicherten Werke überraschend 
groß. Dies ist auf mehrere Faktoren zurückzuführen. Einerseits waren die Konditionen des 
Arbeitsmarktes – der Konkurrenzdruck der Künstler in der römischen Szene war bereits 
sehr groß – für ausländische Künstler relativ schlecht, sodass ihnen gut bezahlte Arbeit 
nicht gerade offen stand. Andererseits hatten Ausländer mit einem zusätzlichen Nachteil zu 
kämpfen,  da  die  meisten  aus  dem  Norden  kommenden  Künstler  die  Technik  der 
Freskomalerei  nicht  beherrschten.  In  einer  Zeit  der  intensiven  Aktivität  innerhalb  der 
Mauerdekoration konnten Künstler, welche die Freskotechnik erlernt hatten, auch leichter 
Aufträge  bekommen.100 Laut  Carel  van  Mander  war  die  Rolle  der  Künstler  aus  dem 
Norden  in  diesem Unternehmen  –  damit  meint  er  die  Freskotechnik  –  bestimmt  eine 
untergeordnete und meist anonyme.101 
Es  war  für  Ausländer  noch  immer  ein  erstrebenswertes  Ziel einen Auftrag  für  eine 
öffentliche oder für eine kirchliche Arbeit zu bekommen. Tatsächlich war es meist leichter 
Aufträge außerhalb Roms als innerhalb der Stadt zu erhalten. Deswegen verließen viele 
Künstler  die  „Ewige Stadt“ für einige Zeit  und kamen dann aber  meistens wieder mit 
großer  Hoffnung,  doch  noch  Aufträge  zu  bekommen  zurück.102 Diese 
100 Vgl. Sapori 1999, S. 15.
101 Vgl. Sapori 1999, S. 15.
102 Vgl. Sapori 1999, S. 15.
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Arbeitsmöglichkeiten  waren  jedoch  nur  von  kurzer  Dauer.  Giovanna  Sapori  nennt  sie 
dabei in ihrer Publikation „Flemish Forays in the Roman Hinterland“ auch „forays“.103 
Außerhalb Roms gab es verschiedenste Arbeitsaufträge, zum Beispiel auch in den Villen 
wichtiger  römischer  Familien.104 In  unserem Fall  sprechen wir  von einem bestimmten 
„foray“,  einem viel  komplexeren,  einem sogenannten  flämischen  „foray“,  das  in  einer 
isolierten religiösen Gemeinschaft in der Mitte eines der grünen Sabiner Täler, und zwar in 
der Abtei von Farfa entstand.
Da der „Farfa-Maler“ ein Flame war und daher wahrscheinlich keine Erfahrung mit der 
Freskomalerei mitbrachte, war er gezwungen sich in der näheren Umgebung Roms einen 
Namen zu machen. Er hat seine Chance in der Benediktinerabtei Farfa mit dem Auftrag 
des Jüngsten Gerichts wahrgenommen. Er war sicherlich kein kleiner unbekannter Maler, 
sondern ein Maler von gewissem Range, der mit Bestimmtheit schon vorher Erfahrung in 
der  muralen  Ölmalerei  gemacht  hatte.  Trotzdem  stellt  sich  die  Frage  wie  nun  ein 
flämischer Maler zu einem solchen Auftrag in einer der bedeutendsten Benediktinerabteien 
in der Mitte des 16. Jahrhunderts kommen konnte.
Da keinerlei Dokumente, das heißt weder Briefe, Rechnungen oder Urkunden, über den 
Auftrag des Jüngsten Gerichts in Farfa erhalten geblieben sind, ist es schwer, den Auftrag 
an den flämischen Maler zu rekonstruieren. Was wir wissen ist, dass sich in der Mitte des 
16. Jahrhunderts Mönche aus verschiedenen Ländern, vor allem aus Flandern, Deutschland 
und Frankreich in der Abtei Farfa aufhielten. Bezeichnenderweise hieß der Prior von Farfa 
im Jahr 1561 Herasmus Flandrus und wir können schon seines Namens wegen annehmen, 
dass es sich bei diesem Prior um einen Flamen gehandelt hatte. Wenn nun der Prior selbst 
und auch einige weitere  Mönche in der Abtei Flamen waren, ist  der Auftrag an einen 
flämischen Künstler gut nachvollziehbar. Der Zeitraum von 1561 bis 1576, in dem mit der 
künstlerischen  Ausgestaltung  des  Innenraums  der  Kirche  nicht  fortgefahren  wurde,  ist 
durch die Vorbereitung und Folgen der Angliederung des Klosters an die Kongregation der 
Cassinesen im Jahr 1567 durch Kardinal Alessandro Farnese erklärbar. Danach war somit 
das Kloster nicht mehr autonom und die Auflösung der ausländischen Mönche im Kloster 
wurde  angeordnet.  Als  Folgeerscheinung  bekamen  auch  keine  ausländischen  Künstler 
mehr einen Auftrag in der Kirche Santa Maria di Farfa. Da in dem Gemälde des Jüngsten 
Gerichts in  Farfa  venezianische  Stilmerkmale  der  Zeit  enthalten  sind  (darauf  wird  im 
103 Vgl. Sapori 1999, S. 15.
104 Unter anderem arbeiteten viele Künstler in dem Palazzo Farnese in Caprarola, bei dem sogar Spranger 
arbeitete, in der Ville d'Este in Tivoli und auch in der Villa Altemps in Frascati. Vgl. Sapori 1999, S. 15.
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Kapitel  5.2.  näher  eingegangen),  ist  ein  vorhergehender  Aufenthalt  des  Künstlers  in 
Venedig  anzunehmen.  Des  Weiteren  ist  es  schlüssig,  dass  für  die  Erlangung  eines 
dermaßen wichtigen Auftrags von der Benediktinerabtei Farfa zumindest eine mehr oder 
weniger direkte Verbindung mit anderen Benediktinerabteien Voraussetzung ist.105 Laut 
Giovanna  Sapori  wurde  der  „Farfa-Maler“  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  von  einer 
Benediktinergemeinde in Venedig, wie der von San Giorgio oder der venezianischen Abtei 
von  Paglia,  für  die  Ausmalung  der  Innenfassade  der  Kirche  Santa  Maria  di  Farfa 
vorgeschlagen. In Anbetracht der Tatsache, dass die Abtei von Farfa seit dem frühen 16. 
Jahrhundert  zu der  Kongregation  der  Santa Giustina in  Padua gehörte,  ist  es  durchaus 
vorstellbar, dass der Farfa Künstler mit der Empfehlung der Abtei Santa Giustina nach 
Farfa geschickt wurde.106
Warum vom Auftraggeber keine Freskomalerei bevorzugt worden war, wurde eigentlich 
schon  dadurch,  dass  nördliche  Maler  in  dieser  Technik  nicht  sehr  erfahren  waren, 
beantwortet.  Es  gibt  jedoch  noch  weitere  Argumente  für  die  Verwendung  der 
Ölwandtechnik  in  dem  Jüngsten  Gericht in  Farfa.  Trotz  der  Höchstleistungen  in  der 
Freskomalerei im 1. und 2. Jahrzehnt des Cinquecento in Rom wandten sich bedeutende 
Künstler  vom  Fresko  ab.107 Dies  hatte  mehrere  Gründe:  Der  praktisch-ökonomische 
Vorteil  der  Sekkobemalung  war  die  einfachere,  billigere  und  weniger  schmutzige 
Ausführung auf vorhandenem Altputz. Die künstlerischen Gründe waren unter anderem 
fast unbegrenzte Korrekturmöglichkeiten, Detailreichtum und der ermöglichte langsamere 
und dadurch auch besser durchdachte Arbeitsverlauf, ohne ständige Rücksichtnahme auf 
die vom Maurer vorgegebenen Tagesraten der Malflächen für ein Fresko. Wenn ein Werk 
von so monumentalen Maßstab wie das Jüngste Gericht in Farfa in Fresko ausgearbeitet 
worden wäre, hätte der Künstler nicht nur die künstlerische und technische Perfektion der 
105 So  könnte  sich  der  Auftrag  des  „Farfa-Meisters“  ähnlich  wie  der  bei  Antonio  Vassilacchi  (genannt 
„L'Aliense“)  –  einem  Schüler  Tintorettos  –  zugetragen  haben.  Antonio  wurde,  während  er  für  die 
Benediktiner von S. Giorgio Maggiore in Venedig arbeitete, 1593 beauftragt, zehn große Leinwänder, mit 
dem Leben Christi und eine mit der Apotheose des Hl. Benedikt für die Benediktinerkirche von S. Pietro in 
Perugia zu malen. Vgl. Sapori 2007, S. 78.   
106 Hier sollte angemerkt werden, dass Lodewijk Toeput (Antwerpen ca. 1550 – Treviso ca. 1605) für die  
Santa Giustiniana und Lambert  Sustris (Antwerpen 1515/ 1520 – Padova ca. 1568) für die Benediktiner 
Nonnen von Santa Maria della Misericordia in Padova gearbeitet haben. Vgl. Sapori 1999, S. 19.
107 Einer der wenigen italienischen Maler, der mit Ölmalerei auf Wand umzugehen wusste, war Sebastiano 
del Piombo. Diese Technik war bei den römischen Malern  fast unbekannt, da sie vor allem al frescho zu 
malen wussten. Sebastiano hingegen malte vorwiegend in Ölmalerei und versuchte sogar Michelangelo zu 
überreden die Sixtinische Kapelle in Öl auszumalen. Dieser weigerte sich jedoch und meinte sogar, dass die  
Ölwandtechnik eine Technik für Frauen sei und noch dazu eine für bequeme und arbeitsscheue Personen wie 
Sebastiano. Michelangelo malte wie hinreichend bekannt die Sixtinische Kapelle schließlich in Fresko. Vgl.  
Vasari 2004, S. 32. 
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Freskomalerei  beherrschen,  sondern auch eine enorme körperliche Leistung aufwenden 
müssen. Diese Voraussetzungen besaßen aber nur wenige Maler der damaligen Epoche, 
um ein so riesiges Werk realisieren zu können.108 Außerdem hätte ein Maler eine derartig 
perfekte Harmonie bei einem so großen einheitlichen Werk nie vollbringen können, da 
durch die vorgegebenen technisch bedingten Tagesraten eines Freskos der Maler keine Zeit 
gehabt hätte, das Gemalte einer Korrektur zu unterziehen. Die feinen Details des Gemäldes 
und die Lichtreflexe, wie zum Beispiel im Griff des Schwertes, hätten in einem Fresko nie 
so zum Ausdruck gebracht werden können wie in einem Ölwandgemälde. Aus all diesen 
Überlegungen  lässt  sich  begründen,  warum  das  Jüngste  Gericht in  Ölwandtechnik109
 
gemalt worden war. 
Die  Literatur  gibt  zu  den  Ursachen  der  Anwendung  dieser  Technik  sehr  unpräzise 
Auskunft.110 Von  der  Grundierung  weiß  man  durch  Cennini,  dass  sie  mit  Kasein, 
verdünntem Öl,  gelöstem Harz  oder  Eiklar  vorgenommen  wurde  (14:  Kap.  89-94).111
 
Weiters  schreibt  Cennini  in  seinem Traktat  „Il  Libro  dell'arte  o  trattato  della  pittura“: 
„Wenn du weiter fortgeschritten bist, will ich dich die Arbeit mit Öl auf Wand oder Tafel  
lehren, die die Deutschen oft verwenden, und per Analogie auf Eisen und Stein.“112
 
Er 
weist weiters darauf hin, dass Ölmalerei auf Wand eine schwierige Arbeit war und von den 
deutschsprachigen Künstlern und anderen nördlichen Malern oft angewandt wurde.
Giorgio Vasari  behandelt  in seinem Traktat  „Einführung in die Künste der Architektur, 
Bildhauerei und Malerei“ ausführlich in dem Kapitel 22 das Malen mit Ölfarben auf der 
trockenen Wand. Seiner Meinung nach sind dabei zwei Methoden anwendbar: 
„Bei  der  einen muss  die  Wand,  sofern  sie  in  Fresko oder  anderer  Weise  weiß  
verputzt  ist,  glatt  geschabt  werden.  Ist  sie  hingegen  glatt,  nicht  geweißt,  aber  
verputzt, trägt man zwei bis drei Schichten Öl auf, das man bis zum Siedepunkt  
erhitzt hat. Damit fährt man fort, bis die Wand nichts mehr aufsaugen kann. Nach  
dem  Trocknen  wird  dann  die  Grundierung  beziehungsweise  Imprimatur  
108 Vgl.Knoepfli/ Emmenegger/ Koller 1990, S. 276.
109 Die Farben der Ölmalerei  bestehen aus Pigmenten und trockenen Ölen wie Nuss-, Lein- oder Mohnöl, 
denen zum Teil ätherische Öle wie Terpentin, aber auch Lavendel- oder Rosmarinöl zugesetzt werden. Vgl. 
Fuga 2005, S. 121.  
110 Wandmalerei mit Ölfarbe hat bereits mittelalterliche Tradition. Der wohl älteste Nachweis findet sich in 
der  Londoner  Westminster  Abbey zur  Zeit  Heinrichs  III.  und  Eduard  I.,  also  1234-92,  und tief  ins  14. 
Jahrhundert hinein.  Vgl. Knoepfli/ Emmenegger/ Koller 1990, S. 59.
111 Vgl. Knoepfli/ Emmenegger/ Koller 1990, S. 59.
112 Fuga 2005, S. 121.
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aufgetragen, wie es im vorangegangenen Kapitel beschrieben wurde. Hat man dies  
getan und ist die Wand getrocknet, können die Künstler die Pause oder Zeichnung  
ausführen und das Werk wie ein Tafelbild vollenden. Wenn sie den Farben dabei  
immer ein wenig Firnis beimischen, dann ist es später nicht mehr notwendig, sie  
mit einer Lackschicht zu versehen. Bei der anderen Methode stellt der Künstler aus  
Marmorstuck oder feinst  vermahlenes Ziegelpulver einen glatten Putz her,  über  
den er mit der Schneide einer Maurerkelle fährt, um die Wand aufzurauen. Er trägt  
nun eine Schicht Leinsamenöl auf und bereitet dann in einem Topf ein Gemisch aus  
schwarzem Pech, Mastix und grobem Firnis, das er aufkocht und mit einem großen  
Pinsel auf die Mauer streicht. Mit einer glühend heißen Maurerkelle fährt man nun  
darüber,  womit  man  die  Löcher  im  Putz  schließt  und  eine  einheitliche  
Wandoberfläche  erhält.  Nach  dem  Trocknen  bringt  man  die  imprimatura  oder  
Grundierung  auf  und  arbeitet  dann  in  der  herkömmlichen  Weise  der  bereits  
besprochenen Ölmalerei.“113
Giorgio Vasari hat auch eine weitere Herstellung von einem Wanduntergrund für Ölbilder 
in seinem Traktat sehr gut beschrieben und kurz zusammengefasst: 
„Man sättigt die Oberfläche des Malputzes mit mehreren Händen voll gekochten  
Öls,  bis  die Wand nichts  mehr aufnimmt.  Auf  die  getrocknete Fläche wird eine  
Schicht  Bleiweiß,  Öl,  Bleizinngelb und hitzebeständiger  Lehm aufgebracht.  Die  
letzten Schichten bestehen aus feinsten Marmormehl und Kalk sowie aus einem  
Belag  aus  Leinöl.  Schließlich  wurde  eine  Hand voll  Kolophonium,  Mastix  und  
fetter Firnis (Öl und Harz) aufgetragen und diese Schicht, sobald die getrocknet  
war, mit einer heißen Kelle glatt gestrichen.“114
Der Kunsthistoriker Boccolino schreibt im Jahr 1932, dass das Ölgemälde des  Jüngsten 
Gerichts von der Feuchtigkeit schwer beschädigt war. Speziell auf der rechten Seite, auf 
der des Infernos, wo die Farben schon an und für sich dunkel waren, seien nun manche 
Stellen  wahrhaft  schwarz  geworden.115 Erst  in  den  Jahren  von  1961-62  wurde  das 
Gemälde  restauriert  und  erlangte  seine  reiche  und  leuchtende  Bandbreite  der  Farben 
wieder.
113 Vasari 2006, S. 116-117.
114 Vasari zitiert nach Fuga 2005, S. 127.
115 Vgl. Boccolini 1932, S. 142.
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3.2. Farbigkeit
Durch den gelblichen Schein in der Mitte des Bildes erhält das Gemälde des Jüngsten  
Gerichts in Farfa einen warmen Grundton (Abb. 8 und 8a). Im Vordergrund überwiegt 
wegen vieler  nackter  Menschen die  Farbe des Inkarnats,  welche ein Gemisch aus  den 
Farben  Rot,  Weiß,  Ocker,  Siena  und  weiteren  Brauntönen  ist.  Die  Farben  Weiß  und 
Schwarz spielen eine wichtige Rolle, da durch sie das Gemälde erst seine Spannung erhält. 
Das gemalte Licht kommt von links oben, der Seite des Paradieses, daher sind manche 
Teile der Wolkenbänke beleuchtet und andere wiederum, wie die Wolkenbank von rechts 
oben diagonal nach links unten, liegen im Schatten. Im rechten Teil des Gemäldes, dem 
der Hölle, dominieren die Farben Rot und Schwarz. Der Höllenteil zeigt themenbedingt 
mehr Kontrastierungen auf als der Rest des Gemäldes, wobei aber auch im Paradiesteil 
Schattierungen und düstere Stellen zu sehen sind. 
Es  stellt  sich  die  Frage,  inwieweit  die  Farben  des  Gemäldes  noch  ihre  ursprüngliche 
Leuchtkraft behalten haben. Möglicherweise sind sie schon so weit vergilbt, dass sich der 
Eindruck  auf  den  Betrachter  verändert  hat.  Als  Beispiel  dazu  wäre  das  berühmte 
Abendmahl von Leonardo da Vinci zu nennen, das vor seiner Restaurierung einen eher 
blassen Eindruck hinterließ. Dieser Vergleich scheint mir signifikant, da auch da Vinci mit 
der Ölwandtechnik experimentierte und sich dabei den selben Problemen gegenüber sah 
wie der Meister des  Jüngsten Gerichts in Farfa. Das gesamte Gemälde in Farfa zeigt in 
manchen Teilen leichte Grün- wie auch Rotstiche auf. Im Hintergrund auf der linken Seite 
ist  in  Pastellfarben  eine  grünliche  Landschaft  mit  Hügeln  und  blauem  Himmel  zu 
erkennen. Im Baum links davon dominieren die Farben Braun, Grün, Grau und Schwarz. 
Einige Gewänder weisen glänzende Farben auf. Der Posaunen blasende Engel rechts oben 
ist in ein wunderschön schimmerndes Grün gekleidet, während die zwei Seligen auf der 
unteren Wolkenbank im Vordergrund blau schimmernde Gewänder  tragen.  Die auf  der 
Wolkenbank lehnende Frau links weist ein ähnlich rotorange glänzendes Gewand wie der 
Prophet Jesaja (Abb. 9) auf. Der Erzengel Michael (Abb. 8d) trägt hingegen ein ähnliches 
altrosa Gewand wie der Prophet Hiob (Abb. 9b). Damit sollten auch durch Farben die 
Propheten mit dem Jüngsten Gericht in Verbindung gebracht werden. Diese vier Farben 
Grün, Blau, Rotorange und Altrosa wiederholen sich in dem Gemälde vor allem in den 
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Gewändern immer wieder. Das Spiel mit den Farben kann auch als Kompositionshinweis 
angesehen werden. Dem gesamten Bild scheint eine ausgeklügelte Komposition zugrunde 
zu  liegen,  die  nur  zum  Teil  entschlüsselt  werden  kann.  Bereits  der  untere  Teil  der 
Scheinarchitektur grenzt sich durch seine kühlen in Weiß und Grau gehaltenen Farben vom 
oberen  Teil  des  farblich  warmen  Jüngsten  Gerichts ab  und  zeigt  damit  von  einem 
bewussten Einsatz der Farben. 
Durch die  Technik der  Ölwandmalerei  konnten auch bessere  Glanzeffekte  in  manchen 
Gewändern,  wie zum Beispiel  beim Griff  des Schwertes (Abb. 8b) und auch weichere 
Farbabstufungen erzielt werden, die mit der Freskomalerei nicht möglich gewesen wären. 
Der  Künstler  konnte  somit  beim Betrachter  eine  realitätsnahe  Wirkung  erzeugen,  die 
sicherlich im Sinne des Auftraggebers war.
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4. Inschriften: Hinweis auf Entstehungsdatum, Auftraggeber, 
Propheten und Künstler
Im Jüngsten  Gericht von Farfa  (Abb.  8  und 8a)  gibt  es  bemerkenswerterweise einige 
Inschriften
 
– insgesamt sechs, drei innerhalb und drei außerhalb des Gemäldes – die einen 
möglichen  Aufschluss  über  Datierung,  Auftraggeber  und  auch  Künstler  geben.  Laut 
Giovanna Sapori und Elana Onori sind die Inschriften aus der Zeit der Entstehung des 
Jüngsten  Gerichts,  es  handelt  sich  dabei  also  nicht  um  Übermalungen  oder  sonstige 
Fälschungen.  Sie  sind  daher  ausschlaggebend  für  die  Auswertung des  Kunstwerkes  in 
Hinblick auf Entstehungszeit, Auftraggeber und Künstler.
Zu den Inschriften innerhalb des Bildes: Das Datum der Entstehung des Jüngsten Gerichts 
ist durch die Inschrift „1561“ (Abb. 10), die auf der linken Seite im Vordergrund auf einem 
Stein steht, genau bekannt. In der Publikation von Fokker aus dem Jahr 1931 schreibt er: 
„Undeutlich signiert und datiert. 1563.“116 Schon Boccolini, der nur ein Jahr später 1932 
das  Buch „L'abbazia  di  Farfa“  herausgibt,  legt  das  Datum der  Entstehung ohne jeden 
Zweifel auf 1561 fest. Er bezeichnet das Gemälde jedoch weiterhin als Fresko. Erst bei 
einer genaueren Untersuchung in den Jahren 1961 -1962 stellte sich heraus, dass es sich 
um ein Ölwandgemälde handelt. Durch diese durchgeführte Restaurierung wurde auch das 
Datum besser lesbar und das Gemälde schließlich eindeutig auf 1561 datiert.
Die  Inschrift,  die „V.ROV.BECKER  SY“  (Abb.  10c)  lautet,  wurde  im  Verlauf  der 
Restaurierung  von  1961  -1962  mitten  auf  dem  Gemälde,  auf  der  Schrägkante  eines 
Sarkophags,  auf  dem  sich  eine  Frau  abstützt,  gefunden.117 Diese  Inschrift  ist  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach ein Synonym für den Maler des  Jüngsten Gerichts,  da in der 
Literatur keine Notizen eines Malers mit diesem Namen existieren. Dementsprechend gibt 
es bisher viele Vermutungen über die Autorenschaft, aber keine eindeutige Zuschreibung. 
Der Kunsthistoriker Bert W. Meijer schreibt in seinem Artikel „Fiamminghi e orlandesi 
nella bottega veneziana: il caso di Jacopo Tintoretto“118, dass die Inschrift „Vrouw Becker“ 
116 Vgl. Fokker 1931, S. 79.
117 Die Inschrift hingegen ist wahrscheinlich in Erinnerung an eine Persönlichkeit gedacht, die mit der Abtei  
verbunden war, mit großer Wahrscheinlichkeit eine Frau, vielleicht eine Benediktinerin. Vgl. Sapori 2007, S. 
79.
118 Bert W. Meijer, Fiamminghi e orlandesi nella bottega veneziana. Il caso di Jacopo Tintoretto, in: Bernard 
Aikema/ Beverly L. Brown (Hg.), Il rinascimento a Venezia e la pittura del nord ai tempi di Bellini, Dürer e  
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lauten könnte, was somit darauf hinweist, dass es sich bei der Darstellung um das Grab 
einer  Frau  Becker  handelt.  Diese  Inschrift  auf  dem  Grab  gilt  demzufolge  als  eine 
zusätzliche Bestätigung der flämischen Urheberschaft des Bildes.119
 
Dass es sich bei dem 
Maler  um einen  Flamen  handelt,  gibt  auch  eine  weitere  Inschrift  unter  dem Bild  zu 
verstehen, die „flandrorum manibus“ lautet.
 
Die letzte Inschrift innerhalb des Bildes befindet sich im Vordergrund, auf der Schrägkante 
eines Sarkophagdeckels, auf der eine nackte Frau sitzt. Darauf sind die Buchstaben „ISA“ 
(Abb. 10b) zu erkennen, was auf den unten in der linken Scheinnische sitzenden Propheten 
Jesaja hindeutet.  Auf Italienisch wird er Isaia und im Lateinischen Isaias genannt.  Die 
Anfangsbuchstaben des Namens Isaia(s) sind auf der Sarkophagkante zu sehen, während 
die restlichen Buchstaben unter dem illusionistischen Bildrand verdeckt sind.
Unterhalb des Bildrands der Gerichtsdarstellung, über der Eingangstür in einer Kartusche, 
steht die in „Elegischen Distichon“ verfasste Inschrift (Abb.10a):
UT DEPICTA VIDES ADERIT SIC IUDICIS ATROX
IRA MALIS PREMII GRATIA MERA BONIS
DUM PIUS EXCLESIA QUARTUS RESIDERET IN AULA
HUNQ(UE) DOMUS REGERET FARNESIANA LOCUM
IUSSERUNT FIERI PRIOR ET CONVENTUS AMENE
FLANDRORUM MANIBUS NOBILE FRUGIS OPUS120
Tiziano (Ausst. Kat., Palazzo Grassi, Venedig 1999), Venedig 1999. S. 133-143.
119 Vgl. Meijer 1999, S. 138.
120 Die italienische Übersetzung dieser lateinischen Inschrift lautet:  „Come la vedi dipinta così apparirà  
l'ira tremenda del Giudice per i cattivi e la grazia pura per i buoni. Mentre Pio IV siede nell'eccelsa reggia e  
la  Casa  Farnese  governa  questo  luogo  il  priore  e  i  monaci  ordinarono  che  la  solenne  opera  fosse  
convenientemente eseguita dalle industriose mani die fiamminghi“. Sapori 2007, S. 77. 
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Die deutsche Übersetzung dieser Inschrift lautet: 
„Der Zorn des Richters wird bei den Sündigen zur Strafe sein und die reine Gnade  
bei den Guten, so wie man es gemalt sieht. Während Pius IV am kirchlichen Hof  
residierte und das farnesische Haus diesen Ort regierte, ordneten der Prior und  
der Konvent an, dass das namhafte Werk anmutig von flämischen Händen gemacht  
wird.“121 
Diese Inschrift (Abb. 10a) gibt unmissverständlich zu verstehen, dass der Prior und die 
Mönche der Abtei das Darstellungsthema, in der Zeit als Pius IV Papst war (1559-1564) 
und  die  mächtige  Familie  Farnese122 die  Abtei  als  Kommende  regierte,  an  einen 
„Flandrorum manibus frugis“ in Auftrag gaben. Es gilt als gesichert, dass der  Kardinal 
Alessandro  Farnese  flämische  und auch  holländische  Künstler  in  das  Kloster  holte.123
 
Unter  den  flämischen  und  holländischen  Künstlern  des  Kardinals  sind  Bartholomäus 
Spranger und zwei Künstler, bekannt als Ruberto und Cornelio Fiammingo, zu nennen.124 
Durch den Plural der Wörter „flandrorum manibus“, die der Inschrift zu entnehmen sind 
und „die Hände der Flamen“ bedeuten, wäre zu schließen, dass an diesem Werk mehrere 
flämische  Künstler  beteiligt  waren.  Da  das  Bild  aber  einen  homogenen  Eindruck 
hinterlässt, schließe ich die Zusammenarbeit mehrerer Malermeister aus. Die Erwähnung 
der  „Hände der  Flamen“ könnte  jedoch auch bedeuten,  dass  ein  flämischer  Maler  mit 
einigen Helfern arbeitete, welche die weniger anspruchsvollen Teile, wie zum Beispiel die 
Wolken im Gemälde, ausgeführt haben.125
Die letzten zwei Inschriften außerhalb der Gerichtsdarstellung sind in den Scheinnischen 
der Propheten zu finden. Von der einen, die sich rechts unter Jesaja befindet, sind nur noch 
die Buchstaben „DNS AD IVDIC“ (Abb. 9a) zu lesen. Die andere Inschrift, die auf einer 
Scheintafel unter dem Propheten Hiob zu sehen ist, enthält noch die gesamten Wörter und 
121 Übersetzung Alexander Horvath Wien.
122 Manch andere Künstler, die unter der Familie Farnese arbeiteten blieben leider unbekannt. So sind der 
Architekt und der Maler, welche die Abtei Grottaferrara 1564 dekorativ ausstatteten, bis heute nicht bekannt.  
Vgl. Robertson 1992, S. 171.
123 Vgl. Schuster 1921, S. 371.
124 Vgl. Robertson 1992, S. 111.
125 Zu  den  möglichen  Künstlern  des  Jüngsten  Gerichts  in  Farfa  ist  im  Kapitel  7  „Die  Frage  der  
Autorenschaft“ zu lesen.
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zwar: „NON SALVAT IMPIOS DVS ET IVDICIVM PAVPERIBVS TRIBVET IOB 36“ 
(Abb. 9c).126
Die lange Inschrift über der Eingangstür (Abb. 10a) wurde so angebracht, dass sie vom 
Betrachter  sicherlich  als  erste  gelesen  werden  kann.  Diese  Inschrift  ist  schließlich  für 
Auftraggeber und Künstler die wichtigste, da sie beide darin erwähnt werden. Die zweite 
Inschrift  mit  dem Datum (Abb.  10)  ist  auch  recht  deutlich  zu  erkennen,  wurde  aber 
wahrscheinlich  nur  aus  Platzgründen  an  der  Stelle  links  im  Vordergrund  des  Bildes 
angebracht.  Die  schon  weitaus  schwieriger  zu  lesende  Inschrift  mit  den  Buchstaben 
„V.ROV.BECKER SY“ (Abb. 10c) ist vielleicht nur im Bezug zu der sich aufstützenden 
Frau,  einer  gewissen  Frau  Becker,  zu  sehen  oder  es  könnte  sich  auch  hier  um einen 
Hinweis  auf  den  Künstler  selbst  handeln.  Die  zwei  Inschriften  in  den  Nischen  der 
Propheten (Abb. 9a und 9b) sind natürlich im Zusammenhang mit den Propheten selbst zu 
sehen. Warum jedoch der Name Jesajas nicht in der Nische, in der er sich befindet, zu 
lesen ist, sondern sich am Grabdeckel unter der Frau befindet (Abb. 10b), ist nicht ganz 
logisch  erklärbar.  Vielleicht  wollte  der  Künstler  durch  diese  Inschrift  auf  etwas 
aufmerksam machen, das sich unserer Kenntnis entzieht? Da die Inschrift (Abb. 10b) quasi 
unter der Scheinarchitektur versteckt ist und den unteren Teil, den der Propheten und der 
Scheinarchitektur, mit dem oberen Teil  des Jüngsten Gerichts verbindet, könnte es eine 
Anspielung darauf sein, dass die gesamte künstlerische Ausgestaltung der Westwand (das 
Jüngste Gericht, die Propheten und die Scheinarchitektur) von ein und demselben Künstler 
stammen. Vielleicht sollte aber durch die Inschrift mit dem Namen Jesajas das Gemälde 
nur noch eine zusätzlich mysteriöse Nuance erhalten. Als Resümee geben die Inschriften 
zwar Auskunft über das Entstehungsjahr, den Auftraggeber und die Propheten, aber durch 
das  Fehlen  einer  eindeutigen  Signatur  des  Künstlers  kann  man  nur  Mutmaßungen 
bezüglich des Schöpfers dieser einzigartigen Ölwandmalerei anstellen.
Die Frage, ob der „Farfa-Maler“ anonym bleiben wollte, oder es ihm nicht zustand seinen 
vollständigen Namen offenkundig Preis zu geben, bleibt ungeklärt. 
126 Mehr zu den Inschriften der Propheten siehe Kapitel 2.1 „Die Propheten“.
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5. Antikenrezeption und Vorbilder italienischer Werke
Seit dem 14. Jahrhundert wurden Antikenzitate in Gemälde eingefügt. Viele antike Statuen 
galten für die aus dem Norden kommenden Künstler als vorbildlich. Nach den Angaben 
von Giovanna Sapori sind auch im Gemälde von Farfa antike Posen zu erkennen. Dabei 
nennt sie zwar den  Torso vom Belvedere, die  Ariadne vom Belvedere und die  Aphrodite  
Medici, jedoch folgt weder eine Gegenüberstellung mit dem Gemälde in Farfa, noch eine 
nähere Erklärung dafür.127 Meiner Meinung nach ähneln die Rücken zweier Männer (Abb. 
59) dem des Torso vom Belvedere. Dessen Vorderansicht könnte auch als Vorlage für die 
Darstellung  von  Johannes  des  Täufers  verwendet  worden  sein.  Für  die 
Frauendarstellungen vor dem Baum im Gemälde Farfas (Abb. 56) könnte die  Aphrodite  
Medici in den Uffizien als Inspiration gedient haben. Die Ariadne vom Belvedere hingegen 
ist wahrscheinlich für eine der liegenden Frauendarstellungen in dem Jüngsten Gericht in 
Farfa als Vorbild verwendet worden.
Das  Motiv  des  Schlangenschweifs,  der  den  Arm  der  im  Vordergrund  sitzenden  Frau 
umschlängelt  (Abb.  46),  könnte  aus  der  Laokoon-Gruppe,  die  erst  Anfang  des  16. 
Jahrhunderts auf dem Esquilin in Rom gefunden wurde, entlehnt worden sein. Der Kopf 
des sich im Fluss befindlichen Verdammten (Abb. 8i) hat Ähnlichkeit mit manchen antiken 
Männerköpfen, wie zum Beispiel dem Kopf des Vaters in der  Laokoon-Gruppe.
 
Nicole 
Dacos schrieb bezüglich der Antikenrezeption und der damalig vorherrschenden Kultur:
„...Celebrando il primato dell'uomo ed esaltando il ritorno alla antichità, essa si  
esprimeva attraverso una nuova visione del mondo: veniva adottata la prospettiva  
lineare, grazie all'anatomia, si intraprendeva lo studio del corpo umano. Con la  
mediazione degli umanisti, nel Cinquecento questa nuova visione conquista l'intera  
Europa.  Desiderosi  di  informarsi,  gli  artisti  del  nord  si  volgono  verso  l'Italia,  
decidendo di andarvi per vedere e per imparare...“128
Die Übersetzung lautet: 
„...Indem sie  (-  damit  ist  die  Kultur  gemeint)  die  Vorherrschaft  des  Menschen  
feierte und die Rückwendung zur Antike pries, drückte sie sich in einer neuen Sicht  
der Welt aus: sie führte die Linearperspektive ein, und beschäftigte sich dank der  
Anatomie  mit  dem  Studium  des  menschlichen  Körpers.  Über  Vermittlung  der  
127 Vgl. Sapori 1999, S. 22.
128 Dacos 1995, S. 18. 
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Humanisten hatte sich dann diese neue Sicht über ganz Europa verbreitet. Mit dem  
Bedürfnis sich zu informieren, begaben sich die Künstler nach Italien,...“129
Dies  galt  auch  für  den  „Farfa-Maler“,  der  humanistisch  gebildet  war  und 
höchstwahrscheinlich  nach  Italien  kam,  um  sich  weiteres  Wissen  und  Erfahrung  im 
Kunstschaffen anzueignen. Bei der ersten Betrachtung des Jüngsten Gerichts (Abb. 8) in 
Farfa ist, obwohl das Gemälde laut der Inschrift  „flandrorum manibus“ von einem oder 
sogar  mehreren  flämischen  Malern  gefertigt  wurde,  ein  überwiegend  italienischer 
Eindruck  auffallend.  Das  Gemälde wirkt  vor  allem  durch  seine  großfigurigen, 
monumentalen und nach vorne gerückten Personen,  die  dramatischen Bewegungen der 
nackten  Körper  und  der  Lichtführung  nach  italienischer  Manier.  Die  Überwiegend 
muskelbepackten Akte und ringenden Gestalten erinnern vor allem an Michelangelo, aber 
auch an venezianische Maler wie Tintoretto. Das Werk ist daher stilistisch – besonders 
durch  die  zahlreichen  Anlehnungen  an  Werke  italienischer  Künstler  –  in  die  Zeit  des 
italienischen Manierismus zu stellen. Der „Farfa-Maler“ wollte vielleicht auch zeigen, dass 
ein  flämischer  Maler  genau  so  gut  wie  seine  italienischen  Vorbilder  die  anatomisch 
korrekte Darstellung von nackten Körpern beherrschen könne. 
Die  Ikonographie  des  Jüngsten  Gerichts in  Farfa  beeindruckt  insofern,  als  sie  eine 
Mischung  von  traditionellen  und  modernen  Elementen  beinhaltet.  Die  für  die 
Entstehungszeit modernen Elemente, die Loslösung des starren Kompositionsschema und 
die nackten muskulösen Körper mit zum Teil fast schon zynischen Fratzen stammen von 
Michelangelos revolutionärer Interpretation des Subjekts. Es wäre aber zu leicht zu sagen, 
dass das Gemälde nur italienische Einflüsse Michelangelos und Tintorettos aufzeigt, auch 
wenn  deren  stilistische  Elemente  überwiegen  und  manche  Teile  des  Gemäldes  sogar 
eindeutig  aus  deren  Werken  übernommen  worden  sind.  Denn  es  sind  auch  weitere 
Einflüsse italienischer  Maler  vorhanden.  Aus heutiger  Sicht  ist  es  schwierig zu sagen, 
welche  italienischen  Werke  der  „Farfa-Meister“  zu  Gesicht  bekam.  Nur  bei  wenigen 
Motiven, die fast eins zu eins übernommen wurden, ist die Quelle der Inspiration exakt zu 
bestimmen. Der Maler in Farfa hat die meisten Posen der Figuren so sehr verändert, dass 
zwar noch der Stil des Malers, den er kopierte, zu erkennen ist, aber meist eine eindeutige 
129 Übersetzung von Schütz 2007, S. 91.
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Zuschreibung  zu  einem  bestimmten  Bild  unzulässig  wäre.  Manche  Vergleiche  sind 
eindeutig und auch manche Posen einem Bild zuzuschreiben, andere wiederum erfordern 
die  Kenntnis  der  Malweise  italienischer  Künstler  dieser  Zeit.  Zu  den  berühmtesten 
Jüngsten Gerichtsdarstellungen des 16. Jahrhunderts in Italien gehören das Fresko Luca 
Signorellis  im Dom von Orvieto  (1499-1502),  das  Gemälde  Jacopo  Tintorettos  in  der 
Kirche Madonna dell'Orto in Venedig (Abb. 34) (1562-1563), das Fresko von Federico 
Zuccari  in  der  Kirche  Santa  Maria  del  Fiore  in  Florenz  (1576-1579),  das  Fresko 
Bestanianis in der Kathedrale von Ferrara (1578-1580) und natürlich das berühmte Fresko 
Michelangelos  in  der  Sixtinischen  Kapella  im  Vatikan  (1536-1541).  Von  diesen 
Darstellungen steht stilistisch gesehen das  Jüngste Gericht Tintorettos dem in Farfa am 
Nächsten. Da jedoch das Gemälde in Farfa zwei Jahre vor dem Tintorettos entstanden ist, 
ist es sogar wahrscheinlicher, dass Tintoretto sich an dem „Farfa-Meister“ orientiert hat, 
oder, dass der „Farfa-Maler“ Tintorettos Vorzeichnungen zu Gesicht bekam.
In „Michelangelo e la controriforma“ von Romeo De Maio wird als Wegbereiter für das 
Jüngste Gericht in der Sixtinischen Kapelle – und daher auch als Vorläufer für das Jüngste 
Gericht in  Farfa  –  das  Jüngste  Gericht von  dem Italiener  Bartolommeo  Torresani  in 
Poggio Mirteto, das nur acht Kilometer von Farfa entfernt liegt, genannt. Dieses  vor der 
Sixtina entstandene Gericht wurde leider zerstört und ist daher nur noch durch drei spätere 
Werke, die Bartolommeo mit seinem Bruder Lorenzo Torresani in der näheren Umgebung 
Roms schuf, rekonstruierbar. 
Das erste befindet sich im Oratorium von S. Pietro in Rieti (um 1552-1554) (Abb. 11, 11a 
und 13) und liegt circa 40 km nordöstlich von Farfa entfernt. Das Fresko des  Jüngsten 
Gerichts füllt drei Wände und die Decke des Oratoriums aus, wobei die zentrale Szene des 
Gerichts  auf  der  gegenüberliegenden  Seite  des  Eingangs  angebracht  wurde.  In  dieser 
Gerichtsdarstellung  ist  bereits  die  Rückwirkung  von  Michelangelos  Jüngstem  Gericht  
(1536-1541) (Abb. 31) erkennbar. Wieder ist das Boot mit dem Fährmann Charon, der die 
Verdammten Richtung Hölle prügelt, zu sehen. Die muskelbepackten Akte und die mit den 
Dämonen  ringenden  Verdammten  erinnern  sehr  an  das  sicher  vor  Michelangelo 
entstandene Jüngste Gericht Luca Signorellis in dem Dom von Orvieto (1499-1505) (Abb. 
12).  Manche Figuren, wie zum Beispiel der fliegende Dämon mit einer Verdammten auf 
                                                                                                                                           50
seinem  Rücken  (Abb.  11a),  haben  auch  die  Brüder  Torresani  eins  zu  eins  aus  Luca 
Signorellis Fresko übernommen. An Michelangelo erinnern zum Beispiel die Handhaltung 
Christi (Abb. 13) oder die männliche Aktfigur, mit Schlangenhaaren (Abb. 11a) auf der 
rechten Seite des  Jüngsten Gerichts der Brüder Torresani. Die Aktfigur gleicht sehr der 
Michelangelos  in  seinem  Jüngsten  Gericht auf  der  unteren  rechten  Seite.  Diese 
ausgewählten  Vergleiche  zwischen  den  Bildern  der  Brüder  Torresani,  Signorellis  und 
Michelangelos zeigen, dass sich viele damalige Künstler stark aneinander orientierten und 
manche Partien aus ihren Werken sogar kopiert haben. Dies geschah auch bei dem Maler 
des Jüngsten Gerichts in Farfa, der zwar auch aus anderen Werken Posen kopierte, jedoch 
immer  entweder  die  Hand-,  Fuß,-  oder  Kopfstellung etwas  veränderte  und damit  auch 
Kreativität bewies. Leider ist nicht mehr ersichtlich, inwieweit Bartolommeo Torresani mit 
dem nicht mehr existierenden  Jüngsten Gericht in Poggio Mirteto, das Anfang des 16. 
Jahrhunderts einzuordnen ist, die danach entstandenen Gerichte stilistisch beeinflusst hat. 
Meiner Meinung nach kann das  Jüngste Gericht von Bartolommeo Torresani sicher als 
Wegbereiter  für  viele  andere  Gerichte  bedeutend  gewesen  sein,  jedoch  ist  es 
wahrscheinlicher, dass sich die Brüder Torresani in dem Jüngsten Gericht im Oratorium 
von S. Pietro in Rieti (1552-1554) Anregungen von Michelangelos und Signorellis Werken 
holten, als umgekehrt. 
Bereits  im  Jahr  1561  entstandenen  Jüngsten  Gericht (Abb.  14)  von  Bartolommeo 
Torresani  ist  deutlich  eine  Veränderung  im  Stil  zu  erkennen.  Dieses  Gericht ist  im 
Gegensatz  zu dem aus 1552-1554 in Zusammenarbeit  mit  seinem Bruder entstandenen 
Jüngsten Gericht etwas primitiver und weniger michelangelesk gestaltet worden. Diese 
Gerichtsdarstellung ist im selben Jahr wie das Jüngste Gericht in Farfa entstanden und 
liegt circa 15 km nördlich von Farfa in der Kirche Santa Maria in Legarano, hat aber 
stilistisch  gesehen  kaum  Übereinstimmungen  mit  dem  Jüngsten  Gericht in  Farfa. 
Außerdem wurde die Gerichtsdarstellung nicht wie in Farfa auf der Westwand, sondern in 
einem separaten Raum auf der linken Seite des Eingangs angebracht. 
Das dritte  Jüngste Gericht der Brüdern Torresani ist in dem Ort Fabrica di Roma in der 
Kirche Collegiata di San Silvestro, 50 km von Farfa entfernt, zu finden.130
 
Dieses Fresko 
wurde fälschlicherweise in  „Michelangelo e la controriforma“ von Romeo De Maio als 
Jüngstes Gericht bezeichnet, stellt aber genauer betrachtet, da auf Hölle, Verdammte und 
130 Vgl. De Maio 1978, S. 79-80.
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Dämonen  verzichtet  wurde,  nur  mehr  das  Paradies  mit  Christus  als  Richter  in  der 
Mandorla dar und erinnert an die Disputation Raffaels in den vatikanischen Sammlungen. 
Da in der Apsis einer Kirche bisher keine Jüngste Gerichtsdarstellung zu finden war, ist es 
ein weiteres Indiz, dass es sich hier nicht um eine Gerichtsdarstellung handeln kann. In der 
Mitte der Apsis sitzt Christus – ähnlich wie im Oratorium von S. Pietro in Rieti (Abb. 13) 
– der von Heiligen und Putti, die zum Teil seine Leidenswerkzeuge tragen, umgeben ist. 
Darunter sind Darstellungen aus dem Leben Christi  gemalt.  Das  Gericht in der Kirche 
Collegiata  di  San  Silvestro  ist  dem  Jüngsten Gericht in  Farfa  weder  stilistisch,  noch 
ikonographisch ähnlich. Die drei genannten  Jüngsten Gerichte  der Brüder Torresani, die 
räumlich wie auch zeitlich gesehen dem Jüngsten Gericht in Farfa nahestehen, kommen 
trotzdem kaum an die Qualität und ausgereifte Malweise des „Farfa-Malers“ heran. 
Im folgenden wird das Verhältnis zu Michelangelo und zu venezianischen Vorbildern in 
eigenen Kapiteln untersucht.
5.1. Michelangelo
Michelangelo Buonarotti hat vor allem durch seine Meisterleistungen in der ersten Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  das  Bild  Italiens  und  die  Malweise  unzähliger  Künstler  auch 
außerhalb Italiens geprägt. So ist es nicht verwunderlich,  dass bei der Betrachtung des 
Jüngsten Gerichts in Farfa (Abb. 8) die Figurenauffassung typisch michelangelesk ist. Die 
Anatomie  der  nackten  und  muskulösen  Körper  und  ihre  vielen  Bewegungen  und 
Drehungen deuten auf das Vorhandensein vom profunden Wissen über den menschlichen 
Körper hin. 
Der stark zu spürende Michelangelismus in dem Jüngsten Gericht in Farfa erinnert an das 
Gewölbe in der Sixtinischen Kapelle, von welchem einige Figuren übernommen worden 
sind. Ähnlichkeiten weisen die Körperstellungen mancher nackter  Ignudi (Abb. 15) mit 
den  sitzenden Figuren auf  den  Wolken (Abb.  16)  in  Farfa  auf.  Weiters  gleichen auch 
manche Köpfe und Gesichter im Farfa Gemälde (Abb. 19), denen der Ignudi (Abb. 17 und 
18).  Das  porträthafte  Gesicht  des  nackten  Mannes  unter  dem  Erzengel  Michael  im 
Jüngsten Gericht in Farfa (Abb. 21) scheint in der Behandlung der Backenknochen, des 
Mundes  wie  auch  der  Schädelform  von  der  Kopfstudie  Michelangelos  (Abb.  20) 
beeinflusst worden zu sein. Auffallend ist aber auch die  Körperstudie, die Michelangelo 
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auf  demselben Blatt  (Abb. 20) gezeichnet hat und Parallelen zu dem gleichen nackten 
Mann  in  Farfa  aufweist.  Der  zur  Seite  gebogene  Körper  und  die  aufstützende  Hand 
erscheinen seitenverkehrt kopiert und teilweise wenig verändert.
Eine  eindeutige  Übernahme  von  Michelangelo  ist  die  nach  vorne  laufende  Figur  im 
Gemälde Farfas (Abb. 23),  die  dem nackten Akt aus dem Zwickel in  der Sixtinischen 
Kapelle mit der Darstellung der Bestrafung Amans von 1511 (Abb. 22) gleicht.131 Der sich 
im Laufen drehende Körper, die nach vorne greifende Hand und das nach links gedrehte 
Gesicht sind mit dem männlichen Akt im Jüngsten Gericht in Farfa identisch. Die rechte 
Hand ist zwar auch nach hinten gestreckt, jedoch verkürzt der „Farfa-Meister“ sie nicht so 
sehr wie es bei Michelangelo der Fall ist. Es ist auch bei anderen Figuren auffallend, dass 
der  „Farfa-Maler“  sich  traute,  manche  Körperteile  zu  verkürzen,  jedoch  nicht  in  der 
extremen Weise wie Michelangelo es tat. Es bleibt die Frage offen, ob der „Farfa-Meister“ 
Verkürzungen  nicht  ausreichend  beherrschte  oder  extreme  Körperverrenkungen  als 
unästhetisch empfand. Meiner Meinung nach trifft wohl das zweite Argument zu. Es wäre 
sicherlich einfacher gewesen die gesamte Körperhaltung einer Skizze zu übernehmen, als 
verschiedene Körperteile so zu verändern, dass sie noch immer mit dem restlichen Körper 
natürlich  und  harmonisch  im  Einklang  stehen.  Der  Farfa  Künstler  wählte  diese 
kompliziertere Methode und wusste auch in geschickter Weise die Körperteile zu einem 
harmonischem Ganzen zusammenzusetzen. Dass die Figur „Amans“ eine Übernahme aus 
der Sixtinischen Decke ist, ist aus der fast exakt übernommenen Körperhaltung erkennbar, 
was aber nicht unbedingt bedeuten muss, dass der „Farfa-Maler“ diese Figur direkt in der 
Sixtinischen Kapelle gesehen, sondern vielleicht von einem Entwurf Michelangelos mit 
dieser  Aktdarstellung,  die  auch durch Stiche und Drucke verbreitet  waren,  kopiert  hat. 
Stiche und Drucke italienischer Maler waren bereits im 15. Jahrhundert im Umlauf, damit 
sie auch diejenigen, die nie außer Landes kamen, studieren konnten. Somit verbreitete sich 
die italienische Malweise auch in weiten Teilen Flanderns. Die Körperhaltungen wirken 
auf dem Gemälde in Farfa natürlich und fließend, was für die flämische Kunst jener Zeit 
sicherlich  nicht  selbstverständlich  war.  Die  natürliche  Darstellung  des  menschlichen 
Körpers  wird  zu  einer  neuen  Aufgabe,  welche  die  flämischen  Künstler  mit  Hilfe  von 
ausgedehnten Studien in den Griff zu bekommen suchten.
131 Vgl. Sapori 1999, S. 20.
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Die zwei Darstellungen der muskulösen Propheten unter dem Farfa Gemälde erinnern an 
die Propheten der Sixtinischen Kapelle. Der Prophet Jesaja (Abb. 9) ist dem Jesaja in der 
Sixtinischen Decke (Abb. 24) durch seine Armhaltung, in der sie beide mit der rechten 
Hand ein Buch halten und die Linke nach oben erhoben ist, sehr ähnlich. Auch das altrosa 
schimmernde Gewand und der nach rechts gedrehte Kopf sind gleichartig dargestellt. Der 
„Farfa-Maler“ hat aber nicht alle Details exakt übernommen, als Beispiel dafür sind die 
Gesichter  der  Propheten,  die  Beinstellung und die  Blickrichtung anzuführen.  Auch die 
Arme der Propheten unterscheiden sich deutlich, da sie in Farfa viel mehr angespannt sind, 
wobei  der  rechte  Arm  gestreckt  ist  und  bei  der  linken  Hand  Hiobs  der  Zeigefinger 
mahnend nach oben zeigt. Bei dem Propheten Michelangelos hingegen wirkt die gesamte 
Körperhaltung wesentlich gelassener und auch selbstbezogener. 
Eine weitere Übereinstimmung ist in der Fußstellung des Propheten Jesajas in Farfa mit 
der des Propheten Ezechiels (Abb. 25) zu finden, welcher den rechten Fuß nach vorn ins 
Licht rückt und den linken nach hinten in den Schatten stellt.  Michelangelo hat in der 
Sixtinischen Kapelle zwar den Propheten Hiob nicht dargestellt, jedoch fällt auf, dass die 
Handstellung des Propheten Daniels (Abb. 26) und die Kopfstellung des Jonas (Abb. 27) 
dem des Propheten Hiobs (Abb. 9b) in Farfa ähnlich sind. Alle genannten Propheten haben 
gemeinsam, dass sie jeweils in einer illusionistisch gemalten Nische sitzen.
Die Skizze Michelangelos mit dem Profil einer Frau (Abb. 28) erinnert an die nach unten 
schauende Frau  mit  dem Tuch auf  dem Kopf (Abb.  8n)  im Gemälde  Farfas.  In  einer 
anderen Studie Michelangelos sind  Fantasieköpfe (Abb. 29) dargestellt, die dem Dämon 
rechts von der Frau mit Tuch ähneln. Diese Studie zu den Dämonen war zwar sicher keine 
Vorlage für den Dämon im Jüngsten Gericht in Farfa, jedoch ist daraus zu erkennen, das 
der „Farfa-Maler“ sicherlich so manche Skizzen Michelangelos zu Gesicht bekam und sich 
somit Anregungen für sein eigenes Bild holte.
Eine weitere Studie Michelangelos zeigt eine kniende nackte Frau (Abb. 30), welche der 
nackten Frau, die von einem Engel geführt wird (Abb. 8g), ähnelt. Beide haben den Kopf 
gesenkt und versuchen, ihre Blöße mit ihren Händen zu verdecken. Auch hier ist nicht 
ersichtlich,  ob  der  „Farfa-Meister“  diese  Skizze  als  Anregung  für  seine  nackte  Frau 
genommen hat, jedoch wird klar, dass er viele Werke Michelangelos gekannt haben muss, 
da seine Malweise dieser so nahe kommt.
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Aufschlussreich für die Analyse des Gemäldes in Farfa ist ein direkter Vergleich zwischen 
ihm und dem  Jüngsten  Gericht Michelangelos  (Abb.  31)  in  der  Sixtinischen  Kapelle. 
Beide  Kompositionen  wirken,  durch  die  Bewegung  von  erhebenden  und  fallenden 
Menschen,  unruhig  und dynamisch.  Zusätzlich  sind  in  beiden Gemälden aufgrund des 
Bildthemas  viele  nackte  Menschen  in  unterschiedlichsten  Körperhaltungen  dargestellt. 
Beide  Künstler hatten  zwar  bei  diesem  Darstellungsthema  die  Möglichkeit  und  die 
künstlerische  Freiheit  die  sinnlichen  Nackten  in  möglichst  vielen  Körperhaltungen 
abzubilden, jedoch war die Ausführung des Themas der damaligen Zensur unterworfen, 
was zur Folge hatte, dass der „Farfa-Maler“ bereits bei der Ausführung des Gemäldes die 
primären Geschlechtsmerkmale der Figuren zum Teil nicht gemalt, oder sie durch ein Tuch 
verdeckt hat.132
 
Wie bereits in Kapitel 2.2. erwähnt, ist im Gericht Michelangelos und im 
Jüngsten  Gericht in  Farfa  der  Fährmann  Charon  der  „Göttlichen  Komödie“  Dantes 
entlehnt.
Giovanna Sapori schreibt von einer „vertikalen Dynamik“133 im Gemälde Farfas, der ich 
widersprechen muss, da das Jüngste Gericht nicht wie das Michelangelos vertikal in die 
Höhe strebt, sondern bereits aufgrund seines rechtwinkeligen Formats eine horizontale und 
auch  kreisende  Dynamik  aufweist.  Durch  die  ellipsenförmigen  Wolkenbänke  wird  das 
Gemälde  zwar  vertikal  in  mehrere  Ebenen  gegliedert,  hauptsächlich  jedoch  optisch 
horizontal gestreckt. Zusätzlich entsteht durch die Form der Wolken und dem Einsatz von 
Licht  und Schatten  der  Effekt  von Tiefe.  Diese  dargestellte  Räumlichkeit  ist  in  dieser 
Weise im Gericht Michelangelos weit weniger erkennbar. Vom stilistischen Standpunkt aus 
gesehen ist der michelangeleske Stil im Jüngsten Gericht in Farfa durch einen Einfluss des 
venezianischen  Stils  gefiltert.  Die  lebhafte  michelangeleske  Farbigkeit  wurde 
abgeschwächt und durch venezianische Farbtöne ersetzt. Im Gegensatz zu Michelangelo 
wählt dieser Maler wärmere Farben und lässt das Licht in gekonnter Weise sanft auf die 
nackten Körper auftreffen. Dies war hauptsächlich durch die Technik der Ölwandmalerei, 
die sich der „Farfa-Maler“ bediente, möglich. Er verstand, die Dargestellten mit Licht und 
Schatten  zu  kontrastieren  und somit  eine  eigene  Dynamik  zu  schaffen,  wobei  er  sich 
mancher  Posen  Michelangelos  bediente,  sie  jedoch  nicht  in  extremer  Weise  wie 
Michelangelo verzerrte.  Die Muskelpartien,  vor allem die der Rücken, sind zwar stark 
132 Vgl. Sapori 2007, S.78.
133 Vgl. Sapori 1999, S. 16.
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herausgearbeitet  worden,  jedoch  immerhin  etwas  zurückgenommener,  als  es  bei  den 
Gemälden in der Sixtinischen Kapelle zu sehen ist.134
5.2. Anregungen venezianischer Maler 
5.2.1. Tintoretto
Etwa ab der Mitte des 16. Jahrhunderts wurde die Entwicklung der venezianischen Malerei 
unter anderem von Tintoretto zukunftsweisend bestimmt, wobei er sich in seinem Werk als 
Visionär und pathetischer Dramatiker erwies. Man kann ihn durchaus mit Michelangelo 
vergleichen,  da  beide  die  Grenzen  zweier  großer  Epochen  überschritten  und  in  die 
venezianische  beziehungsweise  italienisch-römische  Kunst  überraschende  Wesenszüge 
einbrachten.  Carlo  Ridolfi,  Tintorettos  Biograph,  bemerkte  einmal,  Tintoretto  habe  um 
Michelangelos Zeichnung und Tizians Farben gerungen. Diese Aussage trifft auch auf den 
Maler des  Jüngsten Gerichts in Farfa zu.
 
Einige Elemente in dem  Jüngsten Gericht in 
Farfa entsprechen, trotz horizontalem Format, den vertikalen Gemälden Tintorettos in der 
Kirche der Madonna dell'Orto in Venedig, und zwar dem Gemälde mit der Anbetung des 
Goldenen Kalbs auf der linken Seite in der Kirche (Abb. 33) und dem Jüngsten Gericht 
auf der rechten Seite (Abb. 34).135
 
Die Datierungen dieser zwei Gemälde Tintorettos sind 
nicht gesichert.136 Da aber davon ausgegangen wird, dass in Farfa Reflexe aus Tintorettos 
Jüngstem  Gericht zu  erkennen  sind,  ist  als  Entstehungsjahr  spätestens  1560/61 
anzunehmen.  In  dem  Jüngsten  Gericht in  Farfa  erinnert  die  dynamische  Komposition 
kombiniert mit den konzentrischen Kreisen im Himmel und den bewegten Figuren, die in 
extremer  perspektivischer  Verkürzung  wiedergegeben  werden,  an  das  Jüngste  Gericht  
Tintorettos  (Abb.  34).137 Bereits  im  Zentrum des  Gemäldes  sind  drei  signifikante 
Übereinstimmungen mit dem Jüngsten Gericht in Farfa zu finden. Zum einen ist in der 
Mitte des Bildes im Hintergrund ein Fluss, der über eine Treppe fließt und in dem die 
Verdammten in die Hölle gespült werden (Abb. 34b), zu erkennen. Solch ein über eine 
134 Vgl. Sapori 2007, S. 79 und Sapori 1999, S. 20-21.
135 Vgl. Meijer 1999, S. 139 und Marinelli 2001, S. 312.
136 Das Gemälde des Jüngsten Gerichts von Tintoretto wurde von Pittaluga und Thode um 1560 und von 
Coletti, Pallucchini und von Rossi um 1562-1563 datiert. Vgl. Marinelli 2001, S. 312. In der Publikation von 
Zlatohlávek wird als Entstehungsdatum für das Jüngste Gericht Tintorettos das Jahr 1558 angegeben. Vgl. 
Zlatohlávek 2001, S. 186.
137 Vgl. Sapori 1999, S. 16.
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Treppe sich ergießender Fluss138 ist auch in der Gerichtsdarstellung Farfas rechts vor der 
brennenden Stadt zu finden (Abb. 8h). In beiden Gemälden ist in dem Fluss auch ein mit 
Menschen überfülltes Boot, das schräg nach unten gekippt in Richtung Unterwelt fährt, 
dargestellt. Am Anfang des Flusses ist ein Menschenstrudel zu erkennen, der offensichtlich 
die  Auferstandenen  darstellt  und  zur  Deesis  Gruppe  emporsteigt.  Parallel  zu  dieser 
Darstellung  ist  in  dem  Gemälde  in  Farfa  in  der  Mitte  des  Bildes  auch  eine  solche 
Menschenanhäufung zu finden. Signifikante Übereinstimmungen in beiden Bildern sind 
der Fluss, das Boot und der Menschenstrudel. In dem Jüngsten Gericht Tintorettos sind 
unter dem Fluss im Menschengetümmel Totenschädel (Abb. 34a), die voller Panik nach 
oben blicken. Ein solcher  Totenschädel  liegt auch unter dem Sarkophag rechts im Bild 
Farfas (Abb. 8o). Christus sitzt in beiden Gemälden auf einer Wolke, von seinem Mund 
kommen  Lilie  und  Schwert,  Symbole,  die  auf  flämische  Gerichtsdarstellungen 
zurückgehen.139
 
Auffallend  sind  auch  der  wie  im  Farfa  Gemälde  angebrachte 
Heiligenschein  über  Christus  und  die  ellipsenförmigen  Wolkenbänke,  auf  denen  die 
Auserwählten sitzen. Weiters sind in beiden Bildern jeweils auf der linken und rechten 
Seite zwei perspektivisch verkürzte Engel zu sehen, die in ihre Posaunen blasen und die 
auch denen in der  Anbetung des goldenen Kalbs Tintorettos ähneln (Abb. 33).140 In dem 
Gemälde  Das Wunder des Hl.  Markus (1548, Akademie in Venedig)  (Abb. 35) ist  die 
fliegende Gestalt den posaunenblasenden Engeln in Farfa noch ähnlicher. Fliegende und 
perspektivisch verzerrte Menschen waren für Tintoretto  ein häufiges Motiv und finden 
daher  in  vielen  seiner  Werke  eine  bedeutende  Stellung.  Als  Beispiel  hierfür  gilt  das 
Gemälde Die Erschaffung der Welt um 1550 (Abb. 36), bei der der schwebende Gott als 
Vergleich zu dem schwebenden Erzengel Michael im  Jüngsten Gericht in Farfa dienen 
kann. Die Nackten auf der ersten Ebene erinnern an die Tintorettos im  Wunder des Hl.  
Augustinus  im Museum Civico in Vicenza (Abb. 37).141
 
Die  Studie zu der Schlacht auf  
dem Taro (Abb. 38) von 1594 zeigt den Rücken eines liegenden Mannes, der dem Rücken 
des  Liegenden  links  im  Vordergrund  des  Bildes  in  Farfa  ähnelt.  Auch  wenn  zeitlich 
gesehen der „Farfa-Maler“ diese Studie nicht für sein Jüngstes Gericht als Vorlage nehmen 
konnte, ist trotzdem daraus ersichtlich, dass er die Malweise Tintorettos gut gekannt haben 
138 Das Motiv des Meeres, oder in diesem Fall entspricht es eher dem eines Flusses, das die Toten zurückgibt  
– „il  mare che restituisce i  morti“ ist  in der nordischen wie auch in der  italienischen Kunst sehr selten 
dargestellt worden. Vgl. Meijer 1999, S. 139.
139 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
140 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
141 Vgl. Dacos 1995, S. 34, Anm. 12.
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musste. In der Rückenansicht (Abb. 39) in Farfa ist zu sehen, dass der „Farfa-Maler“ die 
Anatomie  des  menschlichen  Körpers  nicht  so  übertrieben  wie  Michelangelo  einsetzte, 
sondern in der etwas zurückgenommenen fließenden Weise Tintorettos darstellte.
Tintorettos  offene  Malweise,  der  heute  technische  Virtuosität  attestiert  wird,  wurde  zu 
seiner  Zeit  noch  als  unvollkommen  bezeichnet  und  nur  in  der  zwangsläufig  raschen 
Freskenmalerei, nicht aber bei Ölgemälden geduldet.142 In Venedig wurden aufgrund des 
hohen  Feuchtigkeits-  und  Salzgehaltes  von  Luft  und  Mauern  viele  Innenwände  mit 
riesigen Ölbildern geschmückt.  Dies trifft  auch auf die Bilder Tinorettos in der Kirche 
Santa Maria dell'Orto (Abb. 33 und 34) zu. Tintoretto war gezwungen, da er unter Druck 
seiner zahlreichen Aufträge stand, die schnelle Fresko-Maltechnik in die Malweise beim 
Ölbild zu übertragen.143 Auch beim Jüngsten Gericht in Farfa ist bei genauer Betrachtung 
des Auftrags der Ölfarben eine derart schnelle pastöse Pinselführung zu bemerken.
Einen weiterer Vergleich zwischen Tintorettos Gemälden und dem  Jüngsten Gericht in 
Farfa,  den  auch  Bert  W.  Meijer  in  seiner  Publikation  „Fiamminghi  e  orlandesi  nella 
bottega  veneziana:  il  caso  di  Jacopo  Tintoretto“  anführt,  zeigt  das  Detail  aus  dem 
Tempelgang Marias, in der eine Mutter ihr Kind schützend führt und ihren rechten Arm 
nach vorne abwehrend streckt (Abb. 41a). Sie ist durch die Frau mit dem Kind rechts im 
Vordergrund  der  Gerichtsdarstellung  (Abb.  42)  in  Körperhaltung,  aber  auch  in  der 
Behandlung  des  Lichts  von  Tintorettos  Werk  inspiriert  worden.  Der  „Farfa-Meister“ 
übernahm zwar Figuren aus anderen Bildern wie denen Tintorettos, jedoch übernahm er 
nie die gesamte Körperstellung, sondern veränderte immer wieder bestimmte Körperteile, 
wie Arm-, Fuß- oder Kopfstellungen,  um eine eigenständige Komposition zu schaffen. 
Eine  weitere  Übereinstimmung  ist  bei  den  zwei  sitzenden  Frauen  auf  der  Treppe  zu 
erkennen, wobei die eine rechts im Vordergrund ein Kind hält und die andere links im 
Schatten sitzt (Abb. 41). Im Gemälde in Farfa gibt es zwei weitere sitzende, fast schon 
liegende  Frauen.  Die  eine  befindet  sich  links  auf  der  Wolkenbank  und  trägt  ein 
ockerfarbiges Übergewand über einem rötlich glänzenden Untergewand. Ihre rechte Hand 
ist auf der Wolke aufgestützt und ihre linke zeigt in Richtung Christus, in die sie auch 
ihren Kopf dreht. Die andere Frauengestalt befindet sich auch auf der Wolkenbank über 
dem Erzengel Michael und ist in ihrer Pose der zuvor genannten Frau sehr ähnlich. Ihre 
142 Vgl. Krischel 1994, S. 87.
143 Vgl. Krischel 1994, S. 87-89.
                                                                                                                                           58
rechte Hand ist  genauso auf  die  Wolke aufgestützt  und ihr  Kopf in  Richtung Christus 
gerichtet. Sie unterscheidet sich lediglich durch ihre gesenkte linke Hand und durch ihr 
dunkles  Gewand.  Wenn  man  nun die  zwei  Frauengestalten  in  Tintorettos  Tempelgang 
Marias mit der vorderen Frau auf der Wolkenbank in Farfa vergleicht, wird ersichtlich, 
dass hier der rechte Arm sowie die gesamte Körperhaltung sehr der Frau auf den Stufen 
auf der rechten Seite im Bild Tintorettos gleicht (Abb. 41). Eine weitere Übereinstimmung 
ist bei der Kopfstellung der Frau im Schatten auf der linken Seite zu finden (Abb. 41). 
Außerdem hat der Mann im Hintergrund bei der fast schon liegenden Frau im Gemälde 
Farfas das gleiche Profil wie der Mann hinter der Frau im Schatten. Auch die Frau in dem 
Bild der Hl. Ludwig, der Hl. Georg und die Königstochter (Abb. 40) von Tintoretto ist den 
zwei  fast  liegenden  Frauen  in  dem  Gemälde  Farfas  durch  ihre  Körperhaltung  und 
Kopfstellung  ähnlich.144 Aus  diesen  Übereinstimmungen  wird  offensichtlich,  dass  der 
„Farfa-Meister“ einige Werke Tintorettos genau studiert haben muss, um sich diesen Stil 
und die Körperauffassung der Dargestellten in dieser Perfektion aneignen zu können. Wie 
schon  Bert  Meijer  erkannte  sind  Ähnlichkeiten  in  der  Pose  der  Frau,  die  sich  an  der 
Grabsteinplatte in dem Gericht in Farfa anlehnt (Abb. 8n), und in der Personifikation des  
Sommers (Abb. 43) in dem Leinwandgemälde von Tintoretto aus dem Jahre 1555 und in 
der  Venus  des  Bildes  Vulkan überrascht  Vulkan und Mars  (von 1555,  München,  Alte 
Pinakothek) (Abb. 44) zu erkennen.145
Ein weiteres sehr eindeutiges Vergleichsbeispiel, das Giovanna Sapori, Bert W. Meijer, wie 
auch Sergio Marinelli in ihren Publikationen anführen, zeigt Susanna im Bade (Abb. 45) 
von Tintoretto um 1555, die der Frau am vorderen Bildrand Farfas (Abb. 46) sehr stark 
durch dieselbe Haltung und denselben Kopfschmuck ähnelt.146 In beiden Bildern sitzen die 
Frauen  in  gebeugter  Haltung,  den  rechten  Fuß mit  beiden Armen umfassend und den 
linken herunterhängend. Das Licht kommt in beiden Gemälden von links oben und wirft 
daher auch ähnliche Schatten, wie zum Beispiel  der linke Arm einen Schatten auf den 
linken  Fuß  abbildet.  Die  beiden  Darstellungen  gleichen  sich  in  der  Aura  erotischer 
Spannung und in dem drohenden Unheil. Susanna im Bade wird von den zwei Alten und 
die Frau in Farfa von einem Dämon, wahrscheinlich einem Basilisk, heimlich beobachtet. 
Sie befinden sich beide in Gefahr und trotzdem scheint es so als würden sie davon noch 
144 Vgl. Meijer 1999, S. 139, Anm. 71.
145 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
146 Vgl. Marinelli 2001, S. 312.
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nichts ahnen. Das einzige, das bei Tintorettos Susanna und der sitzenden Frau im Gemälde 
Farfas  auffällig  anders  ist,  ist  die  Kopfstellung,  die  bei  Tintorettos  Frauengestalt  nach 
rechts und bei dem „Farfa-Meister“ nach links unten und somit eher in Richtung Hölle als 
ins Paradies blickt. Außer der Kopfstellung ist sogar die Frisur verblüffend ähnlich. In dem 
Gemälde der  Susanna im Bade  (Abb. 45) sind einige Symbole versteckt, unter anderem 
kehrt Susanna ahnungslos  der  unheilverheißenden Elster  und dem die  Sünde bzw. die 
Heuchelei symbolisierenden Holunder den Rücken zu. Der Gegenpart zu diesen negativen 
Symbolen  ist  in  einem weit  entfernt  im linken  Bildhintergrund  sichtbaren  Hirsch,  der 
Daniel  als  Überwinder  des  Bösen  ankündigt,  zu  finden.147 Der  „Farfa-Maler“  hat  mit 
Bestimmtheit dieses Gemälde gesehen, skizziert und die Körperhaltung der Susanna in der 
Mitte des Jüngsten Gerichts in der Darstellung einer Frau (Abb. 46) adaptiert. Er versuchte 
auch sein Jüngstes Gericht so symbolträchtig wie das seines Vorbilds zu gestalten, indem 
er in die Äste des Paradiesbaumes Vögel setzte, die möglicherweise als Gegenpart für die 
Dämonen der Höllenstadt dienen sollen.
In dem Bild Tintorettos mit Hl. Lugwig, Hl. Georg und der Königstochter (Abb. 40) sitzt 
die Königstochter auf einem Drachen, dessen Schwanz ähnlich ist wie der, der sich um den 
rechten  Arm  der  sitzenden  Frau  im  Vordergrund  schlängelt  (Abb.  46).  Im  Fuß  der 
Teufelsgestalt  hinter  der  sitzenden  Frau  steckt  außerdem  ein  Schwert,  welches  dem 
Schwert gleicht, das in dem Bild Tintorettos auf dem Boden im Vordergrund liegt. Die 
Propheten Jesaja und Hiob in den Nischen in Farfa zeigen nicht nur Verbindungen zu den 
Propheten  in  der  Sixtinischen  Kapelle  auf,  sondern  auch  zu  manchen  anderen 
Dargestellten  in  Tintorettos  Werken,  wie  beispielsweise  dem  Propheten (von  1570, 
Bibliothek Marciana in Venedig) (Abb. 47) oder den  Kardinaltugenden in der Madonna 
dell'Orto (Abb. 48).148
Der „Farfa-Maler“ zeigte in dem Jüngsten Gericht, dass er sehr genaues Wissen über die 
Werke Tintorettos  besaß,  indem er das  Gericht nicht  nur  in  seiner  Farbigkeit  und den 
chiaroscuralen Tönen in Tintorettos Malweise umzusetzen wusste, sondern auch gekonnt 
einzelne Figuren aus seinen Werken übernahm, um sie dann wieder teilweise verändert 
harmonisch in das Gesamtwerk des Jüngsten Gerichts einzufügen.
147 Vgl. Krischel 1994, S. 50.
148 Vgl. Meijer 1999, S. 140.
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Es gibt im Gemälde Farfas menschliche Akte, die sowohl Darstellungen aus Tintorettos als 
auch Michelangelos Werken ähneln und sozusagen eine Schöpfung aus  einer Symbiose 
beider Künstler sein könnten. Deutliche Übereinstimmungen, welche die Annahme, dass 
der  Künstler  des  Jüngsten  Gerichts Michelangelos  Werke  studiert  haben  muss, 
untermauert die Studie zur Pieta  aus dem Jahre 1547 (Abb. 49), in der eine männliche 
Aktfigur sich am Boden liegend ihren Kopf nach links hinten dreht. 
Die Profilansicht des Kopfes und die Körperhaltung sind mit dem männlichen Akt (Abb. 
50) links im Vordergrund des Jüngsten Gerichts, mit Ausnahme der Armhaltung, ident. In 
Tintorettos  Jüngstem  Gericht ist  die  männliche  Aktfigur (Abb.  51)  rechts  unten  im 
Vordergrund  im  Vergleich  zur  männlichen  Aktfigur  im  Gemälde  Farfas  zwar 
spiegelverkehrt,  jedoch  ist  sie  in  Kopf,  Arm,  wie  auch  der  Fußstellung  sehr  ähnlich 
wiedergegeben.149
 
Der  sich aufstützende  Mann  (Abb.  53),  der  sich  in  dem  Farfa  Gemälde  vor  der 
Grabsteinplatte befindet, ist in dem Mann rechts oben im  Gericht Tintorettos (Abb. 52) 
wiederzuerkennen.
 
150
 
Der männliche sitzende Akt in der Studie Michelangelos (Abb. 54) 
ist  dem  Farfas  noch  ähnlicher.  Die  Körperhaltung,  die  gewellten  Konturen  und  die 
Schatten der Muskeln sind möglicherweise von dort übernommen worden.
Ein weiteres Detail aus dem Gemälde Susanna im Bade Tintorettos (Abb. 55) zeigt eine 
nackte stehende Frau, die der im Farfa Gemälde links im Vordergrund (Abb. 56) vor einem 
Baum Befindlichen  ähnelt.  Beide  stehen  vor  einem Baum und  stimmen  vor  allem in 
Armhaltung,  aber  auch  in  ihrer  Körperauffassung  überein. Der  Kopf  ist  wie  bei 
Michelangelos  Frauenstudie (Abb.  57)  vom Betrachter  weggedreht,  während die  Füße 
etwas weniger  gebeugt  als  bei  Tintorettos  Susanna dargestellt  sind.  Die  Frau  vor  dem 
Baum  im  Jüngsten  Gericht in  Farfa  steht  also  als  zusätzliches  Beispiel  der 
kompositorischen Aneinanderfügung aus den Werken Michelangelos und Tintorettos. 
Die  zwei  muskulösen  Rücken  im  Gemälde  Farfas  (Abb.  59)  sind  den  Rückenstudien 
Tintorettos (Abb. 58) und denen Michelangelos (Abb. 60 und 61) sehr ähnlich. Vor allem 
der  stehende  männliche  Akt  im  Jüngsten  Gericht in  Farfa  (Abb.  59)  scheint  eine 
Fusionierung zwischen dem disegno Michelangelos und der Malweise Tintorettos zu sein. 
149 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
150 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
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Der  „Farfa-Meister“  schaffte  es  die  bewegliche,  leicht  gebeugte  Körperhaltung  in  der 
Skizze  Michelangelos  mit  der  speziellen  Malweise  Tintorettos,  dessen  gemalte 
Muskelpartien knorpelartig gestaltet sind, zu verbinden. 
Zusammenfassend zeigen diese Vergleiche zwischen Michelangelo,  Tintoretto und dem 
„Farfa-Maler“,  dass  der  „Farfa-Meister“  manche  Partien  aus  Tintorettos  und 
Michelangelos  Werken  übernommen  hat  und  zu  einem  harmonischen  Ganzen 
zusammenfügte.  Eine  so  ideale  harmonische  Verbindung  unterschiedlicher  Malweisen 
setzt großes Können, viel Übung und auch umfangreiches Fachwissen voraus.
5.2.2. Paolo Veronese
Die unruhige Lichtverteilung und die illusionistische Architektur in dem Jüngsten Gericht 
in Farfa sind für Giovanna Sapori Merkmale, die auf den Einfluss von Paolo Cagliari, als 
Maler unter dem Namen Paolo Veronese bekannt, hindeuten. 
Veroneses  malerische  Leistung  bestand  vor  allem  in  der  Art  und  Weise  wie  er 
illusionistische  Architektur  malte.  Im  speziellen  erwähnt  Sapori  die  Fesken  in  San 
Sebastiano, in der Sala del Consiglio dei Dieci  im Dogen Palast und  in der  Bibliothek 
Marciana in Venedig, jedoch ohne genauer auf die Vergleichsbeispiele einzugehen.151
 
Der „Farfa-Maler“ verwendete in dem Jüngsten Gericht Scheinarchitektur, um einerseits 
die  Darstellung  des Gerichts einzurahmen  und  andererseits  die  Propheten  durch  die 
Scheinnischen in  die  Gesamtdarstellung einzubinden.  Die Säulen neben den Propheten 
sind wie in dem Fresko der Verkündigung in der Basilika San Giovanni e Paolo in Venedig 
(Abb.  62)  aus  dem Jahre  1558  gedreht.  Diese  Säulenform wird Columna  salomónica 
genannt  und  ist  in  beiden  Bildern  in  Abschnitte  geteilt.  Auf  einen  spiralenförmigen 
kannelierten Säulenteil folgt einer mit floralen Verzierungen. In der Verkündigung in der 
Basilika  San Giovanni  e  Paolo  enden  die  Säulen  in  einem korinthischen  und bei  den 
Säulen in Farfa in einem ionischen Kapitell. Die Scheinsäulen in Farfa erinnern auch an 
die  mit  ionischen Kapitellen versehenen Säulen  Raffaels  im Karton der  Heilung eines 
Gelähmten (1515-16)  (Abb.  63).  Das  Bild  Raffaels  mit  der  Heilung  eines  Gelähmten 
151 Vgl. Sapori 2007, S. 80.
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wurde auch von flämischen Malern, wie zum Beispiel Pieter van Aelst, übernommen.152
 
Auch die Scheinsäulen Veroneses in der Basilika San Sabastiano in Venedig (Abb. 64) 
zeigen dieselbe Säulenform, wobei hier die Ranken wie bei den Scheinsäulen in Farfa 
sogar in den kannelierten Säulenteil übergehen. Die Scheinnischen, in denen die beiden 
Propheten Jesaja und Hiob sitzen, könnte man mit der illusionistischen Nische Veroneses, 
die  Aristoteles  (Abb. 65) beherbergt, vergleichen. In beiden Gemälden kommt das Licht 
von  links  oben  und  wirft  Schatten  in  die  Scheinnischen.  Veronese  verstand  es, 
Scheinarchitektur  wirkungsvoll  und  realistisch,  wie  auch  zum Beispiel  in  der  Sala  a  
crociera in der Villa Barbaro, zu malen. Der Maler Farfas versucht dies nachzuahmen und 
setzt gleichfalls die Scheinarchitektur realistisch wie auch wirkungsvoll um das Jüngste  
Gericht ein.  Seine  Maltechnik  erscheint  dabei  aber  weniger  kontrastierend  als  die 
Veroneses. Im Jüngsten Gericht Farfas werden Architekturelemente vor allem im rechten 
Bildteil in der Darstellung der höllischen Stadt,  wie auch im Mittelteil des Bildes in den 
Grabplatten, verwendet. Der „Farfa-Meister“ kommt schon sehr nahe an seine Vorbilder 
heran, jedoch in der Reflexion des Lichtes auf den Oberflächen erscheint seine Malweise 
nicht ganz so ausgereift wie in den Werken Veroneses.
5.2.3. Jacopo Bassano
Giovanna Sapori meint, dass auch Einflüsse Jacopo Bassanos, vor allem in der groben 
Interpretation von einigen Köpfen, nachzuweisen sind.153
 
Sie gibt jedoch in ihren beiden 
Publikationen, weder in der von 1999 noch in der des Jahres 2007, Vergleichsbeispiele an 
und erwähnt Jacopo Bassanos Namen nur in einer Aneinanderreihung von Vorbildern für 
das Gemälde in Farfa. 
Aus diesem Grund habe ich einige Werke Bassanos mit dem Jüngsten  Gericht in Farfa 
verglichen,  um mögliche  Verbindungen feststellen  zu  können,  konnte  aber  außer  einer 
gewissen Ähnlichkeit in der Malweise sonst keine eindeutige Übernahme finden. In dem 
Letzten  Abendmahl Bassanos  von  1546  (Abb.  66)  sind  die  Köpfe  der  Apostel  sehr 
individuell dargestellt, was auch auf manche Köpfe im Jüngsten Gericht in Farfa (Abb. 9, 
9b, 21 und 83) zutrifft. Die glänzenden Farben Grün, Rosa, Hellblau und Gelb bei den 
152 Vgl. Dacos 1995, S. 22.
153 Vgl. Sapori 1999, S. 22.
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Gewändern der Apostel erinnern auch an manche schimmernden Farben der Gewänder bei 
den Propheten im Jüngsten Gericht Farfas. 
Eine mögliche Übernahme aus einem Werk Jacopo Bassanos könnte ein Vergleich mit dem 
Gemälde der Madonna mit Kind und Heiligen in der Alten Pinakothek in München 1545-
50 (Abb. 67) aufzeigen, bei dem die Körperhaltung des Heiligen rechts im Bild derjenigen 
des Teufels im Vordergrund des  Jüngsten Gerichts in Farfa (Abb. 8m) gleicht.  Die linke 
Armhaltung,  die  Fußstellung  und  auch  der  nach  hinten  gebeugte  Rücken  sind  in 
verblüffend ähnlicher  Weise dargestellt.  Aus diesem Beispiel  ist  zu erkennen,  dass der 
„Farfa-Meister“  sich  sicherlich  nicht  nur  von  Michelangelo,  Tintoretto  und  Veronese 
beeinflussen hat lassen, sondern auch Motive von mehreren bedeutenden Malern seiner 
Zeit in seinem Ölwandgemälde in Farfa aufgenommen hat. Da er jedoch die Posen zum 
Teil stark verändert hat, ist eine Rückführung auf die ursprüngliche Inspirationsquelle nur 
in wenigen Fällen möglich und man ist vorwiegend auf Spekulationen angewiesen.
Zusammenfassend in Hinblick auf italienische Vorbilder für das Jüngste Gericht in Farfa 
kann  gesagt  werden,  dass  der  „Farfa-Meister“  bestimmte  italienische  Werke  und 
verschiedene  Malweisen  mancher  Künstler  genauestens  studiert  hat.  Dabei  hat 
Michelangelo,  der  auch  Tintoretto  in  dessen  Malweise  beeinflusste,  sicherlich  einen 
großen  Eindruck  auf  den  „Farfa-Maler“  hinterlassen.  Bei  einer  Gegenüberstellung  des 
Jüngsten Gerichts in Farfa mit dem der Sixtinischen Kapelle aus den Jahren 1534 bis 1541 
(Abb. 31) werden aber auch Unterschiede zwischen dem Jüngsten Gericht  in Farfa und 
Michelangelos Werken sichtbar, die auf eine eigenständige Malweise des „Farfa-Meisters“ 
hinweisen.  Bezüglich des Einflusses der venezianischen Maler des 16. Jahrhunderts auf 
das Gemälde sind die komplex drehende Bewegung nach oben in der Komposition, die 
spektakulären theatralisch gewagten Verkürzungen, die illusionistisch gemalte Architektur, 
das warme Licht, das auf die nackten Körper trifft, die verschiedenen Gesichtstypen und 
der variierende Ton von Grün und Rot, sowie der reiche Auftrag von Weiß und Grau zu 
nennen.  All  diese  Komponenten  kommen  aus  der  profunden  Kenntnis  venezianischer 
Werke.154
 
Zur  gleichen  Zeit,  als  das  Gemälde  in  Farfa  entstand,  schuf  Tintoretto  zwei  riesige 
Leinwände in der Kirche Madonna dell'Orto in Venedig, das  Jüngste Gericht (Abb. 34) 
154
 
Vgl. Sapori 1999, S. 21.
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und  die  Anbetung  des  goldenen  Kalbs  (Abb.  33).  Diese  zwei  Gemälde  weisen  starke 
Affinitäten zu dem Gemälde in Farfa auf. Tizian malte zum Beispiel  das Gemälde der 
Raub der  Europa  (Abb. 32),  dessen fliegende Putti  denen im  Jüngsten Gericht Farfas 
ähneln. Bezüglich der Scheinarchitektur könnte sich der „Farfa-Meister“ auch an Paolo 
Veronese orientiert haben, der die Werke in der  Basilika St. Giovanni e Paolo,  in  San 
Sebastiano und in der Bibliothek Nazionale Marciana (Abb. 62, 64 und 65) schuf. 
Der  venezianische  Charakter  des  Bildes  lässt  auf  einen  Maler  schließen,  der  mit  der 
Maltechnik  der  leitenden venezianischen Maler  des  16.  Jahrhunderts  –  dass  heißt,  vor 
allem mit Tintoretto und Veronese – vertraut war, ihre Bilder zumindest kannte, wenn nicht 
sich  sogar  im  venezianischen  Milieu  aufhielt  und  mit  diesen  Malern  eventuell  sogar 
persönlich bekannt war. 
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6. Flämische Wurzeln
Das  Jüngste  Gericht  in  Farfa (Abb. 8)  zeigt  eine vorerst  undurchschaubare stilistische 
Mischung  verschiedener  italienischer  Anregungen  auf,  die  ohne  den  Hinweis  in  der 
Inschrift unter dem Gemälde dem Betrachter kaum auf die Idee kommen lassen würde, 
dass dieses Gemälde ein Werk eines Flamen sein könnte. Der Maler leugnet jedoch seine 
flämischen Wurzeln nicht und versteckt geschickt Anhaltspunkte in dem Gemälde, um auf 
sich hinzuweisen. Für das Erkennen der flämischen Elemente des  Jüngsten Gerichts in 
Farfa ist ein Vergleich mit den zuvor geschaffenen Bildern des Jüngsten Gerichts in den 
Niederlanden und Flandern nützlich. 
Jan Provoost zählt zu den Künstlern, die durch eine unternommene Italienreise um 1500 
die dortigen Renaissance-Ideale kennenlernte und damit nach seiner Rückkehr in Brügge 
zur  Erneuerung  der  flämischen  Malerei  beitrug.  Er  schuf  im Jahre  1525 ein  Jüngstes 
Gericht (Abb. 68), in dem er einige Heilige neben Christus, darunter das Paradies und die 
Hölle  darstellte.  Die  Auferstandenen werden,  ähnlich  wie  in  dem  Jüngsten  Gericht in 
Farfa, von einem Engel (Abb. 8g) in weiße Gewänder gekleidet und in das himmlische 
Jerusalem gebracht.  Die Verdammten hingegen ziehen auf der anderen Seite durch das 
Fegefeuer in die Hölle. Dieser Zug von bizarren Menschen und Wesen erinnert stark an die 
Bilder von Hieronymus Bosch.155 In dem Gemälde des Jüngsten Gerichts von Lucas van 
Leyden 1526 (Abb. 69) deuten der Höllenschlund und deren bizarre Gestalten auch auf die 
Kenntnis von Boschs Gestalten in seinen Werken hin. Der im Himmel thronende Christus 
mit  Schwert,  Lilie  und  Regenbogen  ist  charakteristisch  für  die  flämische  und 
niederländische  Malerei  und  wurde  auch  in  das  Gemälde  Farfas  übernommen.  Über 
Christus hat Van Leyden Gottvater und den Heiligen Geist – die Taube – dargestellt, die 
beide von einer  Art Glorie  umstrahlt  sind.  Die Rosette über Christus in dem  Jüngsten 
Gericht in Farfa dient zwar als natürliche Lichtquelle, könnte aber auch als Hinweis auf 
Gott  gelten,  der mit  seinem göttlichen Licht  die  Kirche erhellt.  Lucas van Leyden hat 
Italien zwar nie besucht, war jedoch über die Entwicklung im Hinblick auf Perspektive 
und Anatomie auf dem Laufenden. Anhand von Stichen der Darstellungen Michelangelos 
und  Raffaels,  sowie  Albrecht  Dürers  lernte  Van  Leyden  den  menschlichen  Körper 
155 Vgl. Vels Heijn 2006, S. 80-81.
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anatomisch korrekt und auch in verschiedenen komplexen Haltungen darzustellen.156 In 
den zwei Jüngsten Gerichten des Pieter Pourbus 1551 (Abb. 70) und des Pieter Aertsens 
1550-55  (Abb.  71),  die  sich  stilistisch  sehr  nahe  stehen,  ist  die  reifende  anatomische 
Kenntnis flämischer Maler zu erkennen. Die Personen sind in beiden Bildern sehr weit in 
den Vordergrund gerückt und wirken stark von italienischen Vorbildern, wie zum Beispiel 
Michelangelos, inspiriert.  In dem Gemälde Farfas sind Christus als Weltenrichter sowie 
auch Maria und Johannes der Täufer weiter, als die Personen auf den Wolken oder auf der 
Erde,  in  den  Hintergrund  gerückt.  Trotzdem  ist  die  Aufmerksamkeit  des  Betrachters 
aufgrund des ausgehenden Lichts von Jesus und dem um ihn herum freien ästhetischen 
Platz  auf ihn  gelenkt.  In  der  altniederländischen  Malerei  wurde  auf  Gemälden  dieser 
Epoche kein einziger Fleck unbemalt gelassen. Dieses den Figuren Platzlassen, um ihnen 
noch mehr Ausdruck zu verleihen, hatte der „Farfa-Meister“ bereits gelernt. Andere Teile 
des Gemäldes füllte er immer noch mit einer großen Anzahl an Menschen.  Das  Jüngste  
Gericht Maarten van Heemskerks (Abb. 72), das ein paar Jahre vor dem Jüngsten Gericht 
in  Farfa  entstand,  ist  dem  italienischen  Stil  sehr  verbunden.  Dies  ist  auf  den 
Italienaufenthalt Heemskerks in den Jahren 1532 bis 1536 zurückzuführen. Heemskerk gilt 
als  einer  der  bedeutendsten Vermittler  zwischen der italienischen und niederländischen 
Kunst im 16. Jahrhundert. Das Jüngste Gericht von Heemskerk ist nach seiner Italienreise, 
also noch vor dem  Jüngsten Gericht Farfas entstanden. Bei ihm werden auf eine neue 
Weise die Figuren mehr über die Bildfläche als  über den Raum verteilt.  Er betont die 
handlungsbezogene  Entfaltung  des  Themas  und  leitet  den  Betrachter  in  einer  Art 
Kreisrichtung zu Christus.157
 
In dem Jüngsten Gericht in Farfa sind einige Gesichter auch 
von Heemskerks Gesichtern inspiriert worden, zum Beispiel der im Vordergrund liegende 
nach  oben  schauende  Mann  im Jüngsten  Gericht Heemskerks  (Abb.  72)  entspricht 
spiegelverkehrt dem des Auferstandenem im Gemälde Farfas (Abb. 73).
Auf den meisten flämischen Jüngsten Gerichts Darstellungen des 15. und 16. Jahrhunderts 
sitzt  Christus  auf  einem Regenbogen  und  stellt  seine  Füße  auf  eine  Erdkugel.  In  der 
Gerichtsdarstellung  in  Farfa  sitzt  Jesus  auf  einer  Wolke,  ein  Fuß  steht  auf  dem 
Regenbogen und der andere hängt hinter dem Bogen herab (Abb. 8b). Der Maler hätte 
zwar den Regenbogen weglassen können, um so das Bild noch italienischer wirken zu 
lassen, jedoch wäre dabei die damit verbundene Aussagekraft, und zwar die des Bundes 
156 Vgl.  Vels Heijn 2006, S. 83.
157 Vgl. Zlatohlávek 2001, S. 184.
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zwischen Gott und der Menschheit,  verloren gegangen. Die Lilie über dem Kopf Jesus 
symbolisiert die Gnade, während  das Schwert sich auf das Richten im  Jüngste Gericht 
bezieht.  Das  Schwert  und  die  Lilie  sind  hauptsächlich  in  flämischen  wie  auch  in 
niederländischen Gerichtsdarstellungen zu finden.158 Im Allgemeinen kann gesagt werden, 
dass flämische wie auch niederländische Maler in ihren Gemälden oft Symbole einsetzten, 
um dem Bild einen tieferen Sinn, wenn nicht sogar moralischen Charakter zu verleihen. In 
dem Jüngsten Gericht in Farfa werden durch die Wahl des Künstlers, die Propheten Jesaja 
und  Hiob  (Abb.  9  und  9b)  zusätzlich  zu  dem  Jüngsten  Gericht darzustellen,  die 
Botschaften unterstrichen, es werde einerseits ein Weltgericht geben und andererseits, der 
Mensch solle trotz seiner Probleme immer an Gott glauben. Durch solch moralisierende 
Anspielungen  im  Gemälde  soll  der  Mensch  gottesfürchtig  bleiben  und  sich  durch 
Androhung ewiger Verdammnis gut in seinem Leben benehmen.
Von der Farbgebung her weist der seidige Glanz in manchen Gewändern von Figuren des 
Jüngsten Gerichts in Farfa, aber vor allem bei den Gewändern von Hiob, Jesaja und dem 
Erzengel Michael, auf die flämische Malerei um die Mitte des 16. Jahrhunderts hin. Viele 
der flämischen Maler haben den Effekt von seidigem Glanz an den Stoffen der Gewänder 
in ihre Gemälde aufgenommen. Hier sind zum Beispiel David Gerard, Jan Sanders van 
Hemessen, Joos van Cleve und Michiel van Coxie zu nennen.
Bei genauester Betrachtung können weitere flämische Merkmale wahrgenommen werden: 
Die künstlerischen Silhouetten, die perspektivischen Verkürzungen in einigen Köpfen und 
deren  stupsnasigen  und  eingefallenen  Gesichter  erinnern  beispielsweise  an  manche 
Gesichter in den Bildern von Jan van Scorel und Maarten van Heemskerck (Abb. 72).159
 
Durch diesen Vergleich nimmt Giovanna Sapori an, dass die Wurzeln des „Farfa-Meisters“ 
eher in den nördlichen, als den südlichen Niederlanden liegen, von wo auch die Brüder van 
den Broeck und Pieter Vlerick herkamen.160
Grosshans meinte bezüglich der Werke Heemskercks: 
„Die Gestalten der Propheten und Sibyllen, die Beeselung Adams sowie vor allem  
Eckbilder der Sixtinischen Decke (Kreuzigung Hamans, Aufrichtung der Ehernen  
158 Vgl. Sapori 2007, S. 78.
159 Vgl. Sapori 1999, S. 22.
160 Vgl. Sapori 2007, S. 80.
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Schlange) haben Heemskerck ebenso wie das Jüngste Gericht Michelangelos, dass  
1535 begonnen und am Allerheiligentag 1541 feierlich enthüllt worden ist, immer  
wieder neue Anregungen für eigene Bilderfindungen geliefert.“161
 
So wird es auch wohl dem „Farfa-Maler“ ergangen sein,  der viele  Anregungen immer 
wieder  aus  der  Sixtinischen  Kapelle  für  seine  Bilderfindung  in  dem Jüngsten  Gericht 
Farfas entnahm. Laut Giovanna Sapori ist außerdem die Figur des Amans, die der „Farfa-
Maler“ aus der Sixtinischen Decke Michelangelos entnommen hat (Abb. 22 und 23), eine 
bevorzugte Darstellung unter den flämischen Künstlern gewesen.162
In dem  Jüngsten Gericht in Farfa sind manche Figuren recht markant herausgearbeitet, 
nicht typisiert, sondern individuell wiedergegeben worden. Besonders auffallend sind zwei 
männliche  Figuren  (Abb.  21  und  83),  die  fast  schon „fotorealistisch“  erscheinen.  Der 
„Farfa-Maler“ hat sich bei diesen zwei Figuren sicher nach einem Modell orientiert und 
wahrscheinlich sollte  er  dabei  auch einen Mönch oder  einen Bürger  aus Farfa  in  dem 
Gemälde verewigen. Auch die Kunsthistorikerin Nicole Dacos könnte sich vorstellen, dass 
der „Farfa-Maler“ vielleicht sogar einige Mönche der Abtei in dem muralen Ölgemälde 
porträtiert hat, was sich jedoch nicht nachweisen lässt. Wie zu sehen ist, schuf er in seiner 
über 70 Personen umfassenden Komposition nicht nur stereotype Figuren, sondern auch 
sehr individuelle Gestalten, welche die Realität des menschlichen Ausdrucks, sowie die 
Kompositionsbeziehung  zwischen  den  Agierenden  in  gekonnter  Weise  übermitteln.  Er 
übernahm zwar das ursprüngliche byzantinische und mittelalterliche Kompositionsschema, 
brachte aber auch die modernen Elemente der damaligen Zeit  ein.  Manch Dargestellte 
besitzen  in  dem  Jüngsten  Gericht Farfas  eine  porträthafte  Mimik  und  nicht  wie  bei 
Michelangelos  Jüngsten Gericht (Abb. 31) stilisierte Gesichtszüge. Die Idee, Porträts in 
ein solches Bildthema einzubringen, kann eigentlich nur von einem niederländischen oder 
flämischen Maler kommen. Als die früheste Darstellung eines Gruppenportraits in einem 
Gemälde gilt schließlich auch das des niederländischen Malers Geertgen tot Sint Jan und 
zwar in dem Gemälde Schicksal der irdischen Überreste Johannes des Täufers (bald nach 
1484). Er brachte die Idee des Gruppenportraits – dem frühesten der Malereigeschichte – 
in dieses Gemälde mit religiösem Thema ein. 
161 Grosshan/ Heemskerks 1980, S. 40.
162 Vgl. Sapori 1999, S. 20-21.
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In dem Jüngsten Gericht in Farfa kommen einige Teufelsgestalten vor, die als Mischwesen 
oft nicht genau zu identifizieren sind. In der Mitte genau im Zentrum befindet sich so ein 
teuflisches Wesen, das hinter einer fast unbekleideten Frau steht und versucht, diese in 
seine Fänge zu holen (Abb. 8j und 46). Dieses Mischwesen hat den Kopf eines Hahns, den 
Körper eines Menschen, die Krallen eines Drachen und den Schwanz einer Schlange. Mit 
dem  schlangenähnlichen Schwanz umringelt es den Arm der nackten Frau.  Mischwesen 
symbolisieren meist, dass Menschen triebhaft werden, sich der Sünde hingeben und ihre 
tierische Triebhaftigkeit zu Tage kommt. Die nackte Frauengestalt sitzt vor der turbulenten 
Auferstehung der Toten und scheint davon nicht sehr betroffen zu sein. Sie sitzt in Ruhe in 
sich gekehrt vor dem Basilisk, der sie zu verführen versucht. Die Gestalten, die Helme und 
Hörner auf ihren Köpfen tragen, erinnern an die dämonischen Gestalten und Mischwesen 
in  den  niederländischen  und  flämischen  Gemälden.  Bei  genaueren  Betrachtung,  zum 
Beispiel bei dem skelettartigen Schwanz des Dämons im Vordergrund rechts, ist die Liebe 
des  Künstlers  zum Detail  zu erkennen.  Auch andere Partien  im Gemälde  sind äußerst 
detailliert  gemalt,  was  mit  der  Freskotechnik  zeitbedingt  und  technisch  nicht  möglich 
gewesen wäre.  Durch Hilfe der Ölwandtechnik konnte der Maler nicht nur detaillierter 
malen, sondern auch bessere Glanzeffekte und Farbabstufungen erzielen. 
Ein weiterer Hinweis auf die Herkunft des Künstlers sind die relativ vielen – insgesamt 
sechs – Inschriften in und unter dem Jüngsten Gericht (Abb. 10-10c). Bei italienischen 
Gemälden  ist  meist  nur  eine  Inschrift,  mit  der  Signatur  des  Künstlers  zu  sehen. 
Beispielsweise  gibt  es  in  dem  Jüngsten  Gericht Giottos  in  der  Arenakapelle  in  Padua 
(1304-1306), dem Jüngsten Gericht Luca Signorellis in dem Dom in Orvieto (1944-1505) 
oder  im  Jüngsten  Gericht Michelangelos  in  der  Sixtinischen  Kapelle  (Abb.  31)  keine 
Inschriften.
All diese Hinweise bestätigen die Inschrift, dass ein flämischer Maler dieses  Gericht in 
Farfa  gemalt  haben  muss,  ansonsten  wären weder  solch  dämonisch  detailliert  gemalte 
Wesen, perspektivisch verkürzte, stupsnasig, eingefallene oder porträthafte Gesichter, noch 
glänzende Effekte,  moralische Aussagen oder  Symbole,  wie Lilie  und Schwert,  in  das 
Gemälde eingebracht worden.
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7. Die Frage der Autorenschaft
Die Frage der Autorenschaft bleibt uns bis heute ein Rätsel, da außer der Inschrift, der 
Maltechnik und des Malstils nichts über den Maler des Jüngsten Gerichts in Farfa bekannt 
ist. Die früheste Aufzeichnung von dem Jüngsten  Gericht ist in einem Dokument in den 
Archiven der Abtei zu finden und wird dort nur im Zusammenhang mit der Arbeit von 
Orazio Gentileschi genannt. Wortwörtlich steht in dem Dokument der Abtei geschrieben: 
„sia  lavorata  a  oglio  nel  modo  che  sta  lavorato  il  Giudizio  che  sta  dipinto  in  detta 
chiesa“163. Im Oktober 1598, also erst 37 Jahre nach Entstehung des Jüngsten Gerichts in 
Farfa,  wurde der  Pisaner  Maler  Gentileschi  beauftragt  eine der  Nischen in  der  Kirche 
Santa Maria di Farfa nach dem vorhandenen Vorbild des Jüngsten Gerichts in der gleichen 
Weise in Öl zu malen. Aus dieser Aufzeichnung wissen wir, dass das Jüngste Gericht mit 
Bestimmtheit vor 1598 entstanden ist und dass die Technik Öl auf Mauer in dieser Kirche 
auch bei anderen Darstellungen und sogar von italienischen Malern übernommen wurde. 
In diesem Dokument ist aber leider kein Hinweis auf den Maler des Jüngsten Gerichts zu 
finden.  Im  Laufe  der  Zeit  sind  durch  zwei  Inschriften,  die  eine,  die  sich  über  der 
Eingangstür (Abb. 10a) befindet und die andere  „V.ROV. BECKER SY“ (Abb. 10c) im 
Gemälde,  einige  verschiedene  Meinungen,  wer  der  Maler  des  Jüngsten  Gerichts  sein 
könnte, entstanden.
Die Inschrift über der Eingangstür, welche die Worte „flandrorum manibus“ enthält, lässt 
die Vermutung aufkommen, dass ein flämischer Mönch das Jüngste Gericht gemalt haben 
muss. Im Jahr 1921 veröffentlicht der für die Abtei Farfa bedeutende Kardinal  Ildefonso 
Schuster sein Buch „L'imperiale abbazia di Farfa“, welches die Geschichte der Abtei vom 
Erscheinungsjahr des Buches bis zu den Anfängen der Abtei zurückverfolgt. In diesem 
steht  geschrieben,  dass  das  Gemälde  des  Jüngsten  Gerichts das  berühmteste  der 
teutonischen Mönche sei.164 Auch Timon H. Fokker165 nahm 1931 an, dass das  Jüngste  
163  Tappi-Cesarini 1952, S. 332.
164 Ildefonso Schuster schreibt: „L'ultima opera più illustre dei monaci teutonici a Farfa, fu la decorazione  
pittorica della basilica, e l'importante affresco rappresentate il giudizio universale che ricopre tutta la parete 
della nave centrale,...“ Schuster 1921, S. 371, Anm. 2.
165 T.H. Fokker, Werke niederländischr Meister in den Kirchen Italiens, Den Haag 1931.
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Gericht das Werk malender Mönchen sei.166 In der Publikation von Ippolito Boccolini167
 
aus dem Jahr 1932 wird das Jüngste Gericht noch als Fresko bezeichnet, da es sich erst bei 
der Restaurierung in den Jahren 1961 bis 1962 als Ölgemälde herausgestellt hat. Boccolini 
schreibt mit Überzeugung: „Questo lavoro è opera di pittori monaci di origine fiamminga“, 
das heißt, dass Boccolini das Werk mehreren flämischen Mönchen, die gleichzeitig auch 
Maler gewesen sein könnten, zuschreibt. Diese Annahme wurde und wird noch immer von 
manchen Kunsthistorikern geteilt.
Im Verlauf der Restaurierung von 1961-62 wurde auf dem Gemälde auf der Schrägkante 
eines  dargestellten  Sarkophags  auf  dem  sich  eine  Frau  abstützt,  die  zweite  Inschrift 
„V.ROV.BECKER  SY“,  die  möglicherweise  Aufschlüsse  auf  den  Maler  des  Jüngsten 
Gerichts geben könnte, gefunden.168 Es existieren keine Notizen eines Malers mit diesem 
Namen  und  doch  wurde  diese  Inschrift  zunächst  mit  Hendrick  van  den  Broeck  in 
Zusammenhang gebracht. Mitte des 16. Jahrhunderts kam Hendrick van den Broeck nach 
Italien: „... noch jung, aber großen und durchdringenden Geistes, weilte er einige Zeit mit 
dem Herzog von Florenz, wo er mit weisem Rat diente und ging daraufhin nach Rom“.169
 
In der Literatur, bei Pietrangeli170 aus dem Jahre 1969, Romanò171 von 1997, dem Führer 
„L'abbazia di Farfa“ von 2005,  bei Valenti172 im Jahr 2006 erschienen und bei Coccia173
 
von 2007 wird das  Jüngste Gericht ohne nähere Erläuterung Hendrick van den Broeck 
zugeschrieben. 
7.1. Hendrick van den Broeck
Hendrick van den Broeck (1519-1597) war  ein flämischer  Maler  des ausgehenden 16. 
Jahrhunderts, der hauptsächlich in Rom aktiv war. In Italien war er auch bekannt als Arrigo 
166 Fokker gibt an, dass das Jüngste Gericht in Farfa von drei niederländischen Benediktinern gemalt worden 
sei und es  undeutlich datiert und signiert ist. Er gibt als Entstehungsdatum das Jahr 1563 an. Vgl. Fokker 
1931, S. 79.
167 Ippolito Boccolini, L'abbazia di Farfa, Roma 1932.
168 Die Inschrift hingegen ist wahrscheinlich als Erinnerung an eine Persönlichkeit gedacht, die mit der Abtei 
verbunden war, mit großer Wahrscheinlichkeit einer Frau, vielleicht eine Benediktinerin. Vgl. Sapori 2007, 
S. 79.
169 „... ancora giovane ma grande e penetrante spirito; stette un pezzo col Duca di Firenze, ove, dato buon 
saggio del   suo valore, andò di poi a Roma“ Valenti 2006, S. 108-109.
170 Carlo Pietrangeli, L'abbazia di Farfa, Roma 1969.
171 Cesare Romanò, Abteien und Klöster in Europa, Augsburg 1997.
172 Mariasanta Valenti, Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Farfa Sabina 2006.
173 Benedetto Coccia, I percorsi dell'aldilà nel Lazio, Roma 2007.
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Fiammingo oder Arrigo dei Paesi Bassi.174 Hendrick war Schüler von Frans Floris und 
gehörte  zu den zahlreichen flämischen Künstlern  aus  Mecheln,  welche  in  der  zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts in Italien tätig waren. In Rom arbeitete er unter Cesare Nebbia, 
um ihm bei der Dekoration der Capella Sistina in der Kirche Santa Maria Maggiore zu 
helfen,  wobei  er  auch in  der  Kirche  Santa  Maria  degli  Angeli  malte.  Vier  Jahre nach 
Entstehung des Jüngsten Gerichts um 1565 arbeitete er in der Kapelle der Priori im Priori 
Palast  in  Perugia,  um dort  eine  Kreuzigung zu  malen und die  Fresken von Benedetto 
Bonfiglio zu restaurieren. Im Vatikan arbeitete er zuerst zusammen mit Giorgio Vasari an 
der Dekoration der Sala Regia. Weiters wurde er in der vatikanischen Bibliothek beauftragt 
und außerdem arbeitete  er  an der  Auferstehung Christi  in  der Sixtinischen Kapelle  im 
Eingangsbereich (von 1570) (Abb. 74). In Italien war er hauptsächlich in Florenz, Perugia, 
Orvieto und Rom, aber auch in Neapel tätig.175
In den Künstlerviten van Manders steht geschrieben, dass Hendrick van den Broeck im 
Jahr 1561, daher  zur selben Zeit  als  das  Jüngste Gericht in Farfa entstand, in  Orvieto 
künstlerisch aktiv war. Wenn wir von diesem Zeugnis ausgehen, ist die Zuschreibung des 
Jüngsten Gerichts an Hendrick van den Broeck sehr unwahrscheinlich. In der Publikation 
von Sergio Marinelli „Appunti su Jacopo Tintoretto“ steht geschrieben, dass Hendrick erst 
im Jahr 1562 in Orvieto aktiv war.176 Wenn nun das Datum 1562 stimmt, dann könnte er 
zeitlich gesehen doch der Maler des  Jüngsten Gerichts in Farfa sein. Giovanni Previtali 
schreibt, dass Hendrick van den Broeck schon 1561 in Orvieto tätig war und im selben 
Jahr auch das Jüngste Gericht in Farfa geschaffen haben soll. Da die Tätigkeit in Orvieto 
1561 schon durch van Mander überliefert wird, ist es unwahrscheinlich, dass Hendrick van 
den Broeck im selben Jahr eine so umfangreiche Arbeit in Farfa durchführen konnte.177
Es  gibt  jedoch  noch  ein  anderes  Argument  gegen  eine  Zuschreibung  an  ihn.  Durch 
stilistische  Vergleiche  seiner  Werke  mit  dem  Jüngsten Gericht in  Farfa  wird  der 
Unterschied des künstlerischen Könnens aufgezeigt.  Die berühmtesten Werke Hendrick 
van den Broecks sind die Anbetung der Könige (von 1564, Perugia Galleria Nazionale dell' 
Umbria) (Abb. 75) und die Auferstehung Christi (circa 1582, Sixtinischen Kapelle) (Abb. 
74). Beide Gemälde ähneln stilistisch dem Jüngsten Gericht in Farfa nur ansatzweise. Der 
174 Vgl. Benedetto 2007, S. 405.
175 Vgl. Aikema 1999, S. 138 und Coccia 2007, S. 405.
176 Vgl. Marinelli 2001, S. 313-314, Anm. 3.
177 Vgl. Previtoli 1978, S. 87, Anm. 49.
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Vergleich  der  Werke  zeigt  klare  Unterschiede  zwischen  dem  künstlerischen  Können 
Hendrick van den Broecks und dem „Farfa-Meister“ auf.178
 
Auch Giovanna Sapori kann 
nicht zustimmen, dass wegen der Inschrift: „V.ROV.BECKER SY.“ das Gemälde Hendrick 
van den Broeck oder anderenfalls einem unbekannten Künstler „Becker“ zugeschrieben 
werden  kann.  Es  ist  eher  ein  Hinweis  auf  eine  Persönlichkeit,  die  mit  der  Abtei  in 
Verbindung  stand.  Sapori  schließt  weiters  eine  Zusammenarbeit  zwischen  Hendrick 
(Arrigo Fiammingo) und seinem Bruder Crispin van den Broeck aus, da sie meint, dass das 
Gemälde von nur einem einzelnen Künstler gemalt worden sei. Die Gemälde Crispin van 
den  Broecks  sind  zwar,  wie  es  auch  das  Jüngste  Gericht um  1560  (Abb.  76)  zeigt, 
stilistisch  gesehen  dem  Jüngsten Gericht in  Farfa  ähnlicher  als  denen  seines  Bruders 
Hendricks,  da  aber  Crispiaen  van  den  Broeck  bereits  im  Jahr  1555  aus  Italien  nach 
Antwerpen zurück gekehrt war, ist auch ein Mitwirken seiner Person an dem Jüngsten 
Gericht in Farfa auszuschließen.
Federico Zeri hat eine These geäußert,  die von einigen Gelehrten akzeptiert wurde  und 
zwar, dass Arrigo Fiammingo sein Werk doch unvollständig gelassen haben könnte und es 
dann  in  der  Mitte  des  Jahrhunderts  von  einem  Italiener,  Zeri  nennt  hier  den  Maler 
Giovanni  Demio (auch  De  Mio  geschrieben),  einem  wahren  Exzentriker  des 
venezianischen Milieus, vollendet worden war.179
 
Luciano Maranzi hat herausgefunden, 
dass Giovanni Demio auch als Mitarbeiter Hendrick van den Broecks nachweisbar ist.180 
Demio wurde im Jahr 1558 nach Orvieto gerufen, um dort die Mosaikfassade des Doms 
zusammen mit seinem Bruder zu restaurieren. Bereits nach einem Jahr verließ er Orvieto, 
ohne seine Arbeit zu vollenden.181 Vittorio Sgarbi kann nicht ausschließen, dass Demio 
entweder während seines Aufenthalts in Orvieto oder kurz danach auch an dem Jüngsten 
Gericht in Farfa beteiligt war. Man nimmt an, dass er in der Zeit  seines  Aufenthalts in 
Neapel im Jahr 1560 ein  Jüngstes Gericht, die  Rosenkranzmadonna (-ein Triptychon für 
die Kirche Santa Maria di Montecalvario) und eine Madonna mit Kind und Hl. Gerolamo 
für die Kirche San Giacomo degli Spagnoli, geschaffen hat. Bei einer kurzen Rückkehr 
178 Vgl. Sapori 1999, S. 174.
179 Vgl. Sapori 1999, S. 20.
180 Luciano Maranzi hat in einem römischen Palast eine Reihe von Gemälden identifiziert, die bis 1980 
unveröffentlicht waren und mit den Namen Giovanni Demio und Hendrick van der Broeck unterzeichnet 
sind. Dies würde die Präsenz der beiden als Maler in Farfa bestätigen. In demselben Jahr 1570, als Giovanni 
De Mio den  Marientod und ihre  Auferstehung für die Kirche der Vergini in Cosenza malte, starb er auch. 
Vgl. Sgarbi 1980, S. 123.
181 Vgl. Sgarbi 1980, S. 30.
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nach Venedig malte Demio die  Anbetung der Magier182, 1563 datiert, die für die Pfarre 
von Santorso bestellt worden war. 
Jedoch gleichen die im Jahre 1558, nur drei Jahre vor dem  Jüngsten Gericht in Farfa, 
entstandenen Gemälde Demios, die Anbetung der Hirten (Abb. 77) und die Anbetung der 
Magier (Abb. 78) in der Kirche Santa Maria in Vanzo in Padova, der Gerichtsdarstellung 
Farfas in stilistischer Hinsicht nur sehr wenig.
Andere Gemälde Giovanni Demios ähneln dem Gericht in Farfa noch weniger, daher ist 
auch auszuschließen, dass er am Jüngsten Gericht in Farfa beteiligt war. 
Übereinstimmungen können jedoch zwischen dem Bild  der  Anbetung  der  Magier von 
Demio und den zwei Bildern van den Broecks (Abb. 74 und 75) wahrgenommen werden. 
Zum  Beispiel  ist  die  Madonna  mit  Kind  und  dem  sich  dahinter  auf  dem  Kinn 
aufstützenden Josef in der  Anbetung der Könige (Abb. 75), denen in der  Anbetung der 
Magier (Abb. 78) von Demios ähnlich dargestellt worden. In der Anbetung der Magier von 
Demio ist der stehende Mann in der Mitte des Bildes, der seinen rechten Arm vor seinem 
Körper hält in der Körperhaltung, dem in der Auferstehung Christi von Hendrick van den 
Broeck,  der  sich  in  der  rechten  Bildhälfte  befindet,  ähnlich.  Daher  ist  eine 
Zusammenarbeit  zwischen  Demio  und  Hendrick  van  den  Broeck  durch  diese 
Übereinstimmungen in ihren Gemälden überzeugend. 
Interessant ist, dass Bert W. Meijer eine Nähe zu Heemskercks Stil in den Bildern Demios 
wiedererkannt  hat,  wobei  diese  Übereinstimmungen  und  einige  offensichtlich 
venezianische  Einflüsse  in  seinen  Gemälden  wieder  auf  eine  Verbindung  mit  dem 
Jüngsten Gericht in Farfa hinweisen.183
Saporis  unmittelbare  Schlussfolgerung  für  das Jüngste  Gericht war,  dass  trotz  eines 
schlechten  Erhaltungszustandes wegen  der  einheitlichen  Maltechnik  nur  ein  einzelner 
Künstler für das Gericht in Frage kam. Da die Inschrift „flandrorum manibus“  sich auf 
mehrere flämische Maler bezieht, ist damit unwahrscheinlich, dass Giovanni Demio als 
Italiener  am  Jüngsten  Gericht beteiligt  war,  sonst  hätte  sein  Name  auch  in  einer  der 
Inschriften Erwähnung gefunden.
182 Das Gemälde mit der Anbetung der Magier befindet sich jetzt in der Kirche San Lorenzo in Vicenza. Vgl. 
Sgarbi 1981, S. 123.
183 Vgl. Sapori 1999, S. 29, Anm. 16.
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Das Gemälde scheint also von einem Maler zu stammen, der möglicherweise jung und 
ziemlich experimentell gearbeitet hatte, aber in jedem Fall ein Künstler großen Könnens 
gewesen sein musste.184
Der Ausdruck „flandrorum manibus“ – „Hände der Flamen“, welcher in der Hauptinschrift 
aufscheint,  lässt  an Aussagen der  ersten  Personen denken,  die  sich  mit  dem  Jüngsten 
Gericht beschäftigt haben. Das große Gemälde könnte somit das Werk malender Mönche 
gewesen sein. Die andere erst in den Jahren 1961-62 entdeckte Inschrift „V.ROV.BECKER 
SY“ kann zwar die vorhergehende Inschrift „flandrorum manibus“ durch seine flämische 
Schreibweise  in  seiner  Herkunft  bestärken,  legitimiert  aber  nicht  die  daraus  gezogene 
Annahme, dass Hendrick oder Crispin van den Broeck die Maler des Jüngsten Gerichts 
gewesen seien. 
In keiner Publikation wurde bisher auf die unlogische Schlussfolgerung, dass der Name 
Becker in der Inschrift etwas mit dem Maler Hendrick van den Broeck gemeinsam hat, 
Bezug genommen. Eine mögliche Autorenschaft Hendrick van den Broecks kann durch 
seine  Arbeit  in  dem Jahr  1561 in  Orvieto  und zusätzlich  durch  stilistische  Vergleiche 
zwischen seinen Gemälden und dem Jüngsten Gericht in Farfa widerlegt werden.185 
Erst im Jahr 1995 sollte es in dem Symposium in Utrecht zu neuen Ergebnissen bezüglich 
des Ölwandgemäldes in Farfa kommen.
7.2. Das Symposium am 13. März 1995 in Utrecht
Die  erste  ernsthafte  kunstgeschichtliche  Auseinandersetzung  mit  dem  Gemälde  des 
Jüngsten Gerichts in Farfa (Abb. 8 und 8a) fand in dem Symposium vom 13. März 1995 
im Museum Catharijneconvent in Utrecht statt.186 Es war das vierte von den insgesamt vier 
Symposien, welches sich auf Künstlerbeziehungen zwischen Italien und den Niederlanden 
bezog.  Auch diese vierte  Konferenz war innerhalb des  Erasmus Austausch Programms 
184 Vgl. Sapori 1999, S. 19-20.
185 Vgl. Sapori 2007, S. 79.
186 Am 13. März 1995 in Utrecht waren auf dem Symposium die Kunsthistoriker: Giovanna Sapori, Emile  
van Binnebeke, Willem van Tetrode, Herwarth Röttgen, Léna Widerkehr, Gert Jan van der Sman, Caterina 
Limentani Virdis, Mari Pietrogiovanni und Luuk Pijl anwesend. Vgl. Eiche/ Sman/Waadenoijen 1999, S. 7.
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zwischen dem kunstgeschichtlichen Departement von insgesamt sechs italienischen und 
niederländischen Universitäten organisiert.
Das Symposium fokussierte sich auf die Flamen in Rom zwischen den Jahren 1508 und 
1608 – „Fiamminghi a Roma 1508-1608“. Das Thema stand in Übereinstimmung mit der 
zur selben Zeit laufenden Ausstellung in Brüssel und Rom, die den niederländischen und 
flämischen  Künstlern  von  Jan  Gossaert  bis  Rubens  gewidmet  war.  Anders  als  beim 
Kolloquium in Brüssel, das am 24. und 25. Februar 1995 stattfand, konzentrierte sich das 
Treffen in Utrecht auf die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts und auf die ersten Jahre des 
17.  Jahrhunderts.  Während der  zweiten Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  stieg  die  Zahl  der 
nördlichen Künstler und somit auch der Aufträge an sie in Rom stetig an. 
Giovanna Sapori und Nicole Dacos analysierten in ihren Beiträgen das Ölgemälde des 
Jüngsten  Gerichts in  Farfa.  Beide  kamen  unabhängig  voneinander  auf  das  gleiche 
Ergebnis und zwar, dass Dirck Barendsz der Maler des Jüngsten Gerichts sein musste.187
7.2.1. Dirck Barendsz
Dirck Barendsz war ein niederländischer Maler,  der in Amsterdam geboren wurde und 
auch dort starb. Er wurde von seinem Vater, der ebenfalls Maler war, ausgebildet. Durch 
Carel van Manders Buch „Das Leben der niederländischen und deutschen Maler (von 1400 
bis  circa  1615)“,  wissen  wir,  dass  der  Künstler  im  Alter  von  21  Jahren  Amsterdam 
verlassen  hat,  um nach  Italien  zu  gehen  und  dort  auch  sieben  Jahre  geblieben  ist.  In 
Venedig war er laut van Mander vertraut mit dem Hause und der Werkstatt Tizians. Wir 
können nur Vermutungen über eine Zusammenarbeit zwischen ihm und Tizian anstellen 
und wissen auch nicht ob Barendsz Kopien von Tizians Bildern gemacht hat. Die Tatsache, 
dass Barendsz in Italien war, ist durch die italienischen Einflüsse in seinen Bildern und die 
michelangelesken Reflexe in seinen Zeichnungen unumstritten. Seine Präsenz in Italien188
 
konnte durch eine Inschrift in Neros Palast in Rom, genauer gesagt, in der Domus Aurea: 
„Theo Amsteridamus“189,  welches  eine  Lateinisierung  seines  Namens  darstellen  sollte, 
nachgewiesen  werden.190
 
Carel  van  Mander  schreibt,  dass  Barendsz  Italienisch  mit 
187 Vgl. Eiche/ Sman/Waadenoijen 1995, S.7.
188 Bis  jetzt  gibt  es  nur  einen  Hinweis,  dass  Dirck  auch  in  Rom  war  und  zwar  die  Inschrift  THEO 
AMSTERIDAMUS in der Domus Aurea, die heute schon nicht mehr existiert, da sie wahrscheinlich durch 
die Restaurierungen verschwunden ist. Vgl. Dacos 1969, S. 159 und Dacos 1995, S. 34, Anm. 12.
189 Manche Zeichnungen von Barendsz sind unterzeichnet mit verschiedenen Variationen des lateinischen 
Namens „Theodorus Bernardus Amsterdamus“. Vgl. Judson 1970, S. 19.
190 Vgl. Sapori 1999, S. 23.
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venezianischem Akzent sprach, daher wird angenommen, dass sich Barendsz sogar längere 
Zeit in Venedig oder der venezianischen Umgebung aufhielt.191 Eigenartig erscheint nur 
die Tatsache, dass es keinerlei Quellen zu den Werken gibt, die Barendsz in Ialien schuf. 
Der  Katalog  dieses  holländischen  Künstlers  ist  heute  eine  Mischung  aus  einigen 
Gruppenporträts  und  vor  allem  aus  signierten  Zeichnungen  und  Stichen  nach  seinen 
Einfällen.192 Da ein Überblick über sein Œuvre aufgrund des Ikonoklasmus unvollständig 
bleibt und damit die Kenntnis seinen Stils  begrenzt ist,  ergeben sich  Probleme mit der 
Zuschreibungen von Bildern an den Künstler.
Vorzugsweise  ließ  sich  Barendsz  von  den  Kompositionen  Bassanos,  Tintorettos  und 
Veroneses inspirieren. Als flämischer Anteil gelten vor allem Reflexe aus Frans Floris und 
Aertsens  Gemälden,  dies  bedeutet  dass  er  sich  Komponenten  der  Antwerpner  Schule 
entlehnte. Aber es sind auch Ähnlichkeiten mit Maarten van Heemskerk – vor allem bei 
den gemalten Köpfen – zu erwähnen.
Es ist  schwierig,  Verbindungen zwischen dem  Gericht von Farfa und den Werken von 
Barendsz herzustellen, da das einzige seiner sakralen Gemälde, das die Religionskriege 
überlebt hat, das Triptychon von Maria des Stedelijk im Museum Catharina Gasthuis in 
Gouda ist.193 Van Mander schreibt über das Triptychon: „non vi era stato altro pittore che  
aveva  portato  in  Orlanda  la  corretta  maniera  italiana  in  modo  così  puro  e  
incontaminato“194
 
– „es gab keinen anderen Maler, der den italienisch korrekten Stil, in  
einer solch reinen und unbefleckten Form nach Holland gebracht hatte.“ In einem anderen 
Absatz führt er  weiter über das Triptychon an, dass es  „straordinariamente ben dipinto  
all'italiana“195,  daher  „außergewöhnlich gut nach italienischem Stil gemalt“, ist.196 Der 
italienische Einfluss lässt sich an den aufeinander abgestimmten Farben, den anatomisch 
korrekt wiedergegebenen Körpern der zahlreichen Figuren und der lebendigen Malweise 
nachweisen. Das Entstehungsdatum und auch der Auftraggeber des Triptychons sind nicht 
bekannt. In der Publikation „Art before the iconoclasm“ von Wouter Th. Kloek wird das 
191 Vgl. Van Mander 1991, S. 249.
192 Es  gibt  drei  Portraits,  die  Barendsz  zugeschrieben  werden,  welche  nach  seiner  Rückkehr  in  die 
Niederlande in den 60er Jahren des 15 Jahrhunderts konfisziert wurden.
193 Es  ist der einzige der „verschiedenen schönen Altäre“ – zitiert nach van Mander (Het Schilder-Boeck, 
Haarlem (1603); ed. Wereldbibliothek Amsterdam, 1956), der nach dem Bildersturm noch erhalten ist. Das 
Entstehungsdatum, sowie der Auftraggeber sind nicht bekannt. Vgl. Judson 1970, S.49. 
194 Sapori 2007, S. 81.
195 Sapori 2007, S. 80-81.
196 Übersetzt von der Verfasserin Andrea Kurzweil.
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Triptychon um 1562 datiert. Der Kunsthistoriker Richard Judson datiert es hingegen aus 
stilistischen Gründen drei Jahre später um 1565 und meint aber, es könnte jedoch auch 
noch etwas früher entstanden sein.197 Das Triptychon ist also, da Barendsz es sicher erst 
nach seinem Italienaufenthalt  (1555-1562) geschaffen hat,  zwischen 1563 und 1565 zu 
datieren.
In der bisher neuesten Forschungslage über das Jüngste Gericht versucht Giovanna Sapori 
im Jahr 2007 in einer fünfseitigen Recherche in ihrem Buch „Fiamminghi nel cantiere 
Italia  1560-1600“  unter  anderem  ihre  These,  dass  Dirck  Barendsz  der  Maler  der 
Gerichtsdarstellung  Farfas  sei,  zu  begründen. Sie  meint,  dass  Dirck  Barendszs  einzig 
erhaltenes sakrales Gemälde am besten mit dem Jüngsten Gericht stilistisch wie auch in 
der qualitativ hochwertigen Malweise übereinstimmen. Giovanna Sapori untermauert ihre 
These mit Vergleichen zwischen dem  Gouda Triptychon (Abb. 79) und dem  Gericht  in 
Farfa  (Abb. 8). Ihre Gegenüberstellungen fallen jedoch teilweise recht unbegründet und 
daher auch schlecht nachvollziehbar aus. Sie stellt zum Beispiel die weibliche Figur (Abb. 
79a)  auf der linken Seite in der  Anbetung der Hirten  mit der weiblichen Nackten neben 
dem Teufel in dem Zentrum des Bildes in Farfa (Abb. 46 und 80) gegenüber. Außer der 
gleichen  Kopfstellung  und  ähnlichen  Frisur  haben  die  zwei  Frauenköpfe  nicht  viel 
miteinander  gemein.  Der  junge Bub hinter  Joseph (Abb.  81),  der  Hirte  und der  junge 
Knabe  (Abb.  82)  auf  der  rechten  in  der  Anbetung  sind  nach  Sapori  ähnlich  dem des 
männlichen Aktes (Abb. 21), der sich unter dem Erzengel Michael und dem des Seligen 
(Abb. 83),  welcher  sich auf  der  Wolke unter  Maria,  befindet.  Laut  Sapori  sollen auch 
Joseph (Abb. 81) und der bärtige Hirte (Abb. 82) in der Anbetung dem Propheten Jesajas 
(Abb. 9) unter der Gerichtsdarstellung in Farfa ähneln.198
Sapori erwähnt den Marientod (Abb. 84) und die Himmelfahrt Marias (Abb. 85) auf den 
Innenflügeln im Gouda Triptychon und sieht Zusammenhänge zwischen den verzerrten 
Köpfen  und  den  perspektivisch  verkürzten  Figuren  in  den  zwei  Innenflügeln  und  den 
Figuren  in  den  Wolken  im  Farfa  Gemälde.199
 
Auf  den  Außenflügeln  des  Gouda 
Triptychons ist die Verkündigung (Abb. 86) dargestellt. Der Engel auf dem Triptychon ist 
Saporis Meinung nach einerseits zu vergleichen mit dem Erzengel Michael im Gericht in 
Farfa (Abb. 8d) und andererseits  mit  der  weiblichen Seligen oben in der rechten Ecke 
197 Vgl. Kloeck 1986, S. 127 und Judson 1970, S.49.
198 Vgl. Sapori 1999, S. 25-26.
199 Vgl. Sapori 1999, S. 26.
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(Abb.  87).  Tatsächlich  habe  ich  bemerkt,  dass  die  rechte  Handhaltung  der  weiblichen 
Seligen der von Maria im linken Flügel entspricht und der Kopf, die Haare, sowie die 
Kleidung der weiblichen Seligen beim Verkündigungsengel ähnlich dargestellt sind. Das 
Gewand des Posaune blasenden Engels (Abb. 88) weist kantige Falten auf, die denen im 
Gewand der Maria in dem Verkündigungstriptychon in Gouda (Abb. 86) gleichen. 
Sapori  führt  weiters  an,  dass  diese  von  ihr  gezogenen  Vergleiche  natürlich  im 
Zusammenhang mit den unterschiedlichen Kontexten, in welchen die Gemälde entstanden 
sind,  sowie  mit  den  unterschiedlichen  Techniken  zu  sehen  sind.  Das  eine  als  ein 
monumentales  Ölwandgemälde  in  einer  italienischen  Kirche  und  das  andere  als  ein 
Altargemälde in Ölmalerei für eine Kirche in Gouda. Gleichzeitig konnte man beobachten, 
dass relevante Unterschiede auch zwischen anderen Werken, die Barendsz zugeschrieben 
sind,  wie  das  Gruppenportrait  der  Balestieri  der  Compagnia  (1562,  Amsterdam, 
Rijksmuseum), der Archibugieri, die „Poseteres“ (1566, Amsterdam, Rijksmuseum), dem 
Grisaille  Bild  mit  dem Leben  Christi  (Paris,  Louvre)  und  der  Zeichnung  mit  der 
venezianischen Hochzeit (Abb. 89), existieren.200
In einem persönlichen Gespräch mit Nicole Dacos am 05. März 2010 in Rom führte diese 
zusätzlich  zu  den  bereits  bekannten  Argumenten  Giovanna  Saporis  an,  dass  die 
Irregularität der zwei zu vergleichenden Werke – dem Ölwandgemälde Farfas und dem 
Triptychon  in  Gouda  –  auch  in  dem  vorhandenen  Platz  beim  Malen,  der  bei  einem 
Triptychon viel  begrenzter als bei einem Wandgemälde ist,  besteht.  Aus diesem Grund 
konnten die  Figuren bei  dem Triptychon keinen Raum für  ihre Entfaltung finden. Die 
neuen Malstile und -techniken, die sich viele nördliche Maler in Italien angeeignet hatten, 
wurden bei  ihrer  Rückkehr  in  ihrem Heimatland  von den Auftraggebern  oft  gar  nicht 
gewünscht. Aus diesem Grund sind die Übereinstimmungen zwischen dem Triptychon in 
Gouda und dem Gemälde in Farfa wahrscheinlich auch nicht eindeutig erkennbar.
In beiden Gemälden sind Einflüsse aus den Werken von Tizian, Tintoretto, Veronese und 
Bassano erkennbar. Sapori fasst in einem kurzen Absatz die Meinungen anderer Gelehrter 
über das Gouda Triptychon zusammen, gibt jedoch keine eigene Erklärung dazu ab. Dabei 
erwähnt sie Hoogewerff, der wie auch andere Gelehrte einen Zusammenhang des Gouda 
Triptychons mit dem Stil Bassanos erkannte.201 Außerdem schreibt sie, dass die späteren 
200 Vgl. Sapori 2007, S. 81 und Sapori 1999, S. 27.
201 Vgl. Sapori 1999, S. 24.
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Studien von Richard Judson, Wouter Kloek und Bert W. Meijer dem Rang von Barendsz 
Wissen über die venezianische Malerei eine stärkere Bedeutung beigemessen haben, wobei 
sie verschiedene Elemente, einerseits Tizians und andererseits Tintorettos und Veroneses 
Werken  nachweisen  konnten. Die  italienische  Komponente,  im  speziellen  die 
venezianische,  ist  in  anderen  Werken  Barendszs,  wie  auf  der  Zeichnung  Fall  der  
rebellierenden Engel  (England, Windsor Castel)  (Abb. 91) oder bei der  venezianischen 
Hochzeit (Amsterdam,  Rijksprentenkabinet)  (Abb.  89),  noch  deutlicher  als  bei  dem 
Gouda-Triptychon  zu  erkennen.202 In  der  Malerei  von  Barendsz  reichten  somit  die 
venezianische Komponente von Tizian, Tintoretto und Bassano bis zu Veronese, jedoch 
bleibt eine überwiegende Orientierung an Tizian offensichtlich.203 Der Meinung Bert W. 
Meijers zufolge lehnt sich das Gouda Triptychon nicht nur wegen der stilistischen und 
technischen Malweise an Tizian an, sondern auch einige Motive sind von ihm, ohne nähere 
Begründung,  aus  Tizians  Werken  entlehnt.  Das  Gericht von  Farfa  ist  hingegen  wenig 
tizianesk.  Seiner Meinung nach sind die Lichtreflexe, Schatten, der Typ und die Haltung 
der Figuren und auch die Drapierung und Falten der Gewänder den Werken Tintorettos aus 
den 50er und 60er Jahren des 16. Jahrhunderts entnommen.204 Auch Wouter Kloek ist der 
Meinung, dass Dirck Barendsz nach seinem Italienaufenthalt tizianesk malte und da er 
wenige Einflüsse von Tintoretto zeigt, ist er als möglicher Maler des  Gerichts in Farfa 
auszuschließen.205 Diese Behauptungen entkräften zwar die Zuschreibung des  Jüngsten 
Gerichts an Barendsz, jedoch meint Sapori, dass die ausländischen Maler in der Werkstatt 
Tizians auch in der Art Veroneses malten und die in der Werkstatt Tintorettos in der Weise 
Tizians  und  daher  ihre  Malweise  nicht  immer  unmittelbar  der  des  Lehrers  entsprach. 
Lambert Sustris arbeitete zum Beispiel mit Tizian und auch mit Tintoretto zusammen und 
trotzdem  erinnern  seine  Werke  eher  an  Schiavone  und  Salviati.  Obwohl  Christopher 
Schwarz mit  Tizian  arbeitete,  verwendete  er  nur  in  den venezianischen und deutschen 
Arbeiten  manche  tizianesken  Reflexe,  sonst  jedoch  dominiert  meist  der  Einfluss 
Veroneses.  Aus  diesem Grund könnte  durchaus  auch  Barendszs  Malweise  trotz  seiner 
Lehrjahre bei Tizian mehr der Tintorettos entsprochen haben.
202 Vgl. Sapori 1999, S. 24.
203 Erwähnenswert ist, dass Tizian Porträitgemälde von Ranuccio Farnese und Alessandro Farnese gefertigt 
hat und die Familie Farnese zu der Entstehungszeit des Gemäldes Farfa regierten, daher besteht auch ein 
indirekter  Bezug zwischen  Tizian  und dem Gericht  in  Farfa.  Dies  würde  die  Annahme bekräftigen,  da 
vielleicht Barendsz durch seinen Lehrmeister Tizian den Auftrag in Farfa erhalten hätte.
204 Vgl. Meijer 1999, S. 139.
205 Vgl. Sapori 1999, S. 13, Anm. 3.
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In  dem  Gespräch  mit  der  Kunsthistorikerin  Elena  Onori,  die  mehrere  Artikel  über 
verschiedene kunstgeschichtliche Themenbereiche der Abtei Farfa geschrieben hat, konnte 
ich die Meinung einer mit der Abtei vertrauten Kunsthistorikerin hören. Ihrer Ansicht nach 
waren  bei  diesem  Gemälde  mehrere  Künstler  am  Werk  gewesen,  da  der  stilistische 
Unterschied zwischen den proportional größeren zwei Propheten und den Dargestellten im 
Jüngsten Gericht kaum zu übersehen ist. Ihrer Ansicht nach waren mindestens zwei, wenn 
nicht  noch  mehrere  Künstler  an  diesem  Gemälde  beteiligt,  was  auch  den  Plural  der 
Inschrift  „flandrorum  manibus“  erklären  würde.  Onori  schreibt  das  Gemälde  keinem 
bestimmten Künstler zu, wobei sie auch die Zuschreibung Saporis an Dirck Barendsz nicht 
ausreichend begründet findet. Als Gegenargument zu ihrer Meinung könnte man auch die 
Tatsache  in  Betracht  ziehen,  dass  die  Propheten  in  der  Sixtinischen  Kapelle  ebenfalls 
proportional größer dargestellt sind, als  die Agierenden in den Darstellungen des Alten 
Testaments. Die Sixtinische Decke wurde, obwohl sie nur von einem Künstler entworfen 
worden  war,  nicht  durchgehend  homogen  gestaltet.  Aus  diesem  Grund  könnten  die 
Propheten und das Jüngste Gericht in Farfa von ein und demselben Künstler stammen.
Die Zuschreibung des Triptychons an Barendsz ist für den Kunsthistoriker Richard Judson 
eindeutig und zweifelsfrei sicher, jedoch ist für ihn die Zuschreibung des Jüngsten Gericht 
an denselben Maler sehr schwer nachvollziehbar.206 Viele Kunsthistoriker, darunter Bert 
W. Meijer, J. Richard Judson und Wouter Th. Kloeck207, sind mit der Zuschreibung an 
Barendsz  nicht  einverstanden.  Aus  diesem Grund  habe  ich,  um eine  Zuschreibung  an 
Barendsz  zu  bekräftigen,  noch  andere  Vergleiche  zwischen  seinen  später  entstandenen 
Werken und dem Gericht in Farfa gesucht und auch gefunden. In vielen seiner Gemälde 
wie zum Beisiel in dem Gouda Triptychon tauchen verzerrte Gesichter auf. Hier sind vor 
206 Ich habe den Barendsz Spezialisten Richard Judson einige Fotos von dem Jüngsten Gericht  in Farfa  
zukommen lassen, daraufhin schrieb er mir am 04. Februar 2010 seine Meinung über die Zuschreibung an  
Barendsz: „From a preliminary study of the reproductions, I find it hard to believe that the "Last Judgement"  
is by Barendsz. The Farfa altarpiece is filled full of maniera forms that are clearly separated from each other  
and do not merge with as in the Gouda Altar. The Farfa colors are hard and metallic and not the soft more 
painterly Venetian type present in Barendsz.'s work. The stress on the linear rendering of the forms in Farfa  
has more in common with the Florentine and Roman maniera styles. This is entirely different in concept  
from the painterly-Venetian style that Barendsz learned from Tizian and his contemporarties. For the above 
reasons,  I  find it  difficult  to  attribute  the  Farfa  Altar  to  Barendsz.”  Natürlich ist  es  problematisch  sich 
aufgrund von Fotografien für oder gegen eine Zuschreibung zu äußern, jedoch ist in diesem Fall eine andere 
Methode nicht möglich gewesen.
207 Nicole Dacos erzählte mir in einem persönlichen Gespräch am 05. März 2010, dass Wouter Th. Kloeck 
am Symposium in Utrecht 1995 mit der Zuschreibung an Barendsz nicht einverstanden war. 
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allem bei den Seitenflügeln, dem Marientod, dem Gesicht der sterbenden Maria (Abb. 84), 
sowie bei den nach oben blickenden Gesichtern der Personen in der Himmelfahrt Marias 
(Abb. 85), perspektivisch verzerrte Gesichter dargestellt. Auch Architekturstücke und die 
malerischen  Ruinen  im  Gouda  Triptychon  könnten  mit  den  zeichnerisch  gestalteten 
Architekturelemente in Farfa gewisse Übereinstimmungen aufweisen.
Barendsz malte in seiner späten Schaffenszeit  einige Jüngste Gerichtsdarstellungen. Da 
viele seiner Werke vor allem durch den Ikonoklasmus verloren gingen, sind uns nur einige 
Zeichnungen von ihm durch die Stiche des Antwerpner Graveurs und Herausgebers Jan 
Sadeler  aus  den  Jahren  1581-82  erhalten  geblieben.208 In  zwei  Stichen,  in  denen  die 
Menschheit in Erwartung des Jüngsten Gerichts dargestellt ist, in einem von Barendsz ist 
das Jüngste Gericht (1581) auf der linken Seite oben (Abb. 92) und in der Kopie Jan 
Sadelers nach Barendsz (Abb. 93) spiegelverkehrt auf der rechten Seite zu sehen. Christus 
sitzt in beiden Gemälden auf einem Regenbogen, während die Toten sich aus den Gräbern 
erheben  und  von  den  Engeln  ins  Paradies  gebracht  werden.  Bei  Jan  Sadelers  Kopie 
befindet sich die Hölle auf der traditionellen rechten Seite, bei Dirck Barendsz hingegen 
auf der linken, die Hände von Christus sind auf den zwei Stichen jeweils spiegelverkehrt 
positioniert.
In einem Stich von  Jan Sadeler nach Dirck Barendsz mit der Darstellung des  Jüngsten 
Gerichts (Abb. 94) ist Christus in den Wolken sitzend als Weltenrichter zu sehen. Hier sind 
die  Auferstandenen  schon  viel  näher  zum  Betrachter  vorgerückt  dargestellt.  Die 
perspektivisch verkürzten nach oben schauenden Gesichter erinnern wieder an die Werke 
Scorels und Heemskercks. Beide hatten eine wichtige Rolle in Barendsz Ausbildung in 
Amsterdam  gespielt.  Bei  der  Höllendarstellung (Abb.  95)  Jan  Sadelers  nach  Dirck 
Barendsz ist das gewalttätige Wegzerren der Verdammten durch die Dämonen bezüglich 
der Gerichtsdarstellung Farfas ähnlich wiedergegeben.  Der Totenschädel der Gestalt, die 
auf  der  rechten  Seite  aus  dem  lodernden  Feuer  hilfeflehend  nach  oben  greift,  zeigt 
Parallelen zu dem Totenkopf in Farfa (Abb. 8o) auf. Die Frau im Vordergrund, die auf den 
Schultern des Dämons sitzt  und in Richtung Hölle geschleppt wird, richtet ihren Blick 
nach  oben  zu  Gott.  Dadurch  wird  ihr  Gesicht,  sowie  Barendsz  es  schon  im  Gouda 
Triptychon oder bei vielen anderen Gesichtern gemalt hat, perspektivisch verzerrt. Solche 
208 Vgl. Harbison 1976, S. 229.
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verkürzten Gesichter sind auch im  Gericht in Farfa, sowie bei der Frau in den Wolken 
(Abb. 96) und dem Mann neben der Auferstehung der Seelen (Abb. 73), zu finden.
Barendsz  fertigte  nach  der  Rückkehr  aus  Italien  ein  Altargemälde  mit  dem  Fall  der 
rebellierenden Engel an, welches infolge des Ikonoklasmus beschädigt wurde und später 
verloren ging. Eine Zeichnung mit demselben Thema ist vermutlich die Studie zu dem 
verlorenen Altargemälde (Abb. 91). Diese Zeichnung zeigt in der Anatomie der Körper, 
der  sich  windenden,  muskulösen  Figuren  und  der  Dramatik  in  den  Bewegungen  eine 
gewisse Ähnlichkeit zu dem  Gericht in Farfa auf. Frans Floris malte im Jahr 1554 ein 
Gemälde  mit  demselben  Thema für  einen  Altar  in  der  Antwerpener  Kathedrale  (Abb. 
90).209 Hier sind die Köpfe der Mischwesen noch besser herausgearbeitet worden, ähnlich 
wie der Kopf des im Vordergrund des Gemäldes stehenden Basilisken.
Eine  weitere  stilistische  Übereinstimmung,  welche  die  Zuschreibung  Barendsz  an  das 
Jüngste  Gericht in  Farfa  bekräftigt,  ist  in  dem Stich das Paradies  (Abb.  98),  den Jan 
Sadelers  nach Barendsz  kopiert  hat,  zu erkennen.  Ein Engelskopf  im Vordergrund des 
Stichs ist auch als Engelskopf im Gemälde in  Farfa (Abb. 97) wiederzufinden.  Auf der 
rechten  und  linken  Seite  des  Stiches  vom  Paradies  sind  weitere  Engelsköpfe  in 
verschiedene Richtungen gedreht, die auch im Farfa Gemälde, wie zum Beispiel in dem 
Detail oben rechts (Abb. 99), wieder zu finden sind. In dem Kunstwerk in Farfa ist auch 
eine  Engelsgestalt  (Abb.  99)  dargestellt,  dessen  Kopf dem im Stich des Hl.  Matthäus  
(Abb. 100) ähnelt und dessen Körper annähernd einigen Engeln im  Triptychon mit der  
Anbetung der Hirten  (Abb. 101 und 102) gleicht. Aber auch die Körperhaltung des  Hl. 
Matthäus (Abb. 103) und die der  Personifikation des Winters (Abb. 104) kann mit  so 
mancher männlichen Körperhaltung auf den dargestellten Wolkenbänken in Farfa (Abb. 
105) verglichen werden. Zusätzlich ähnelt sogar die Pose in dem Stich des Hl. Matthäus 
(Abb. 103),  dem des  Propheten Jesajas  (Abb. 9) in Farfa.  Weiters zeigt der Stich  die 
Morgendämmerung (Abb. 106) Jan Sadelers nach Dirck Barendsz in der Pose der Frau 
eine Ähnlichkeit mit der in der auferstehenden Frau  (Abb. 107) in Farfa. Der gedrehte 
Körper, die vorgestreckte Hand, die enge Stirn und das fliehende Kinn sind zwar nicht 
gleich, aber wieder ähnlich wiedergegeben. Bei vielen Stichen Barendsz und auch in dem 
Triptychon in Gouda (Abb. 79) sind einige Figuren mit nach vorne flehend gestreckten 
209 Vgl. Kloeck 1986a, S. 128 und Judson 1970, S. 53.
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Armen dargestellt, was weiters auch bei vielen Figuren themenspezifisch in dem Gericht 
in Farfa zu erkennen ist.
Aus all  diesen erbrachten  Verbindungen zwischen den Werken von Barendsz mit  dem 
Jüngsten Gericht in Farfa und den biografischen Daten ist eine Zuschreibung an ihn zwar 
möglich,  aber  trotzdem nicht  eindeutig  bewiesen. Meiner  Meinung nach kommt Dirck 
Barendsz stilistisch und auch in seinem Können dem „Farfa-Meister“ am nächsten kommt, 
jedoch würde ich es nicht wagen zu behaupten, dass er der Maler des Jüngsten Gerichts in 
Farfa sei.  Giovanna Sapori gab auch, da sie bis heute nicht hundert  prozentig von der 
Askription an Barendsz überzeugt ist, in ihrem Buch „Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-
1600“ bei den Abbildungen von dem Gericht in Farfa als Maler nur pittore fiammingo –  
flämischer Maler an.
In einem persönlichen Gespräch mit Nicole Dacos am 05. März 2010 konnte diese mir 
erklären, wie sie auf Dirck Barendsz als Autor des Jüngsten Gerichts in Farfa gekommen 
war und warum für sie nur er als Schöpfer in Frage kommt. Ihre Begründungen fielen 
schlussendlich ähnlich wie die Giovanna Saporis aus.  Sie hatte das Ölwandgemälde in 
Farfa mit dem Triptychon in Gouda und zusätzlich mit Bildern von Barendsz aus dem 
Katalog  „Kunst  voor  de  beeldenstorm“ verglichen.  Im Gegensatz  zu  Giovanna Sapori 
zweifelt Nicole Dacos keinesfalls an der Zuschreibung des Jüngsten Gerichts in Farfa an 
Dirck Barendsz.
7.2.2. Pieter Vlerick
In dem Symposium vom 13. März 1995 in Utrecht wurde mit einigem Vorbehalt von W. 
Bert Meijer ein weiterer Maler vorgeschlagen, von dem kein bestimmtes Werk erhalten 
geblieben ist  – der Maler  Pieter  Vlerick von Courtray (Coutrai  1539 – Tournai 1581). 
Pieter Vlerick könnte theoretisch ebenfalls der Maler des Jüngsten Gerichts in Farfa sein, 
was aber weder zu beweisen, noch zu falsifizieren ist.
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Durch die Viten von Carel van Mander210 sind mehrere Anhaltspunkte zu seinem Leben 
überliefert,  die  auch  eine  Zuschreibung  des  Jüngsten  Gerichts an  Vlerick  denkbar 
erscheinen lassen.
 
Der junge Pieter Vlerick ging zuerst in die Lehre bei Willem Snellaers 
und dann zu Carel von Ypern.211 In einem Dorf bei Roeselare namens Hooglede gibt es 
von  Carel  in  einer  Kirche  ein  großes  Jüngstes  Gericht in  Ölfarbe,  bei  dem ihm sein 
Schüler Claers Snellaers, Sohn von Willhelm Snellaers, geholfen hatte. Aus diesem Bericht 
wissen wir, dass Vlericks Meister die murale Öltechnik kannte und auch anzunehmen ist, 
dass  Pieter  Vlerick  unter  anderem  diese  Technik  bei  ihm  gelernt  hat.  Van  Mander 
behauptet  außerdem,  dass  Carel  auch  ein  auf  ein  lombardisches  Blatt  mit  der  Feder 
gezeichnetes und getuschtes Jüngstes Gericht gesehen hat. Er schreibt über das Blatt: „Es 
war sehr gut in der Erfindung und durch eine Fülle hübscher Figuren belebt und erinnerte 
etwas  an  Tintoretto“212.  Dies  gibt  den  Hinweis,  dass  Vlerick  bereits  in  seinen  frühen 
Lehrjahren von Tintorettos Malweise beeinflusst wurde. Bemerkenswert ist dass Vlerick 
zu diesem Zeitpunkt erst zwölf bis vierzehn Jahre alt war. Nach einem Streit mit Meister 
und Vater begannen seine unruhigen Wanderjahre von einer Werkstatt zur anderen über 
Mechelen und anschließend Antwerpen kam er schließlich zu Jacques Floris, dem Bruder 
von  Frans  Floris.  Im  Anschluss  nach  einem kurzen  Aufenthalt  in  Frankreich  ging  er 
schließlich  nach  Italien,  wo  er  sich  eine  Zeitlang  in  Venedig  bei  Tintoretto  aufhielt. 
Tintoretto  fand  an  seinen  Arbeiten  Gefallen  und  auch  Vlerick  an  den  Werken  seines 
Meisters. Es hätte zu einer Eheschließung zwischen ihm und Tintorettos Tochter kommen 
sollen, jedoch verließ er ruhelos Venedig. Nach kurzem Verweilen in mehreren Städten 
gelangte er schließlich nach Rom, wo er nach den Vorbildern der Antike, sowie der Decke 
der  Sixtinischen  Kapelle  Michelangelos  und  dem  Jüngsten  Gericht Michelangelos 
Zeichnungen  anfertigte.213 Carel  van  Mander  informiert  uns  darüber,  dass  Vlerick  das 
Castel Sant' Angelo und viele andere Ruinen Roms, ein wenig in der Weise Van Cleefs 
malte,  dem  einige  der  oben  genannten  Blätter  dadurch  früher  fälschlicherweise 
zugeschrieben worden waren.214
 
Sein römischer Aufenthalt fällt in die Zeit des Pontifikats 
Pius IV., der zwischen 1559 und 1565 amtierte, was genau mit dem Entstehungszeitraum 
210 Carel  van  Mander,  Das Leben der  niederländischen  und deutschen  Maler  (von 1400 bis  ca.  1615), 
Übersetzung nach der Ausgabe von 1617 und Anmerkungen von Hanns Floerke, Worms 1991, S. 223.
211 Vgl. Thieme/ Becker 1998, S. 461.
212 Auf dem Bild saß Christus auf Wolken und hatte unter sich die Symbole der vier Evangelisten. Vgl. Van 
Mander 1991, S. 223.
213 Vgl. Van Mander 1991, S. 214-215.
214 Vgl. Meijer 1999, S. 10.
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des Jüngsten Gerichts in Farfa übereinstimmt.215 Bezeichnenderweise ist auch Pius IV. in 
der Inschrift in Farfa erwähnt.
Trotz all dieser Informationen aus Vlericks Schaffensbereich kann die These, dass er der 
Maler der Gerichtsdarstellung Farfas war, nicht bewiesen werden. Durch van Mander sind 
zwar  die  Darstellungsthemen seiner  Arbeiten  notiert  worden,  jedoch kennen wir  keine 
dokumentierten  oder  gesicheren  Werke  von  ihm.  Es  gibt  zwar  keine  ausreichenden 
Beweise einer Zuschreibung des Jüngsten Gerichts in Farfa an Vlerick, jedoch liegen auch 
keine Beweise vor,  die  eine Autorenschaft  von Vlerick vollkommen ausschließen.  Die 
Tatsache, dass Carel van Mander als dessen Schüler Farfa oder das Jüngste Gericht nicht 
ein  einziges  mal  im Zusammenhang  mit  Vlerick  in  seinen Schriften  erwähnte,  ist  ein 
weiterer Kontrapunkt gegen eine Zuschreibung an Vlerick. Zu bedenken wäre auch noch, 
dass Vlerick bei der Entstehung des Jüngsten Gerichts erst 22 Jahre alt gewesen wäre und 
daher  als  Erschaffer  eines  so  ausgereiften  einzigartigen  Werkes  recht  unglaubwürdig 
erscheint. 
Hessel Miedema, ein van Mander Spezialist, teilte mir schriftlich am 02. Februar 2010 mit, 
dass er über Pieter Vlerick keine neuen Daten habe und es theoretisch möglich wäre, dass 
er das Jüngste Gericht in Farfa gemalt hätte. Ohne andere Werke von ihm zur Verfügung 
zu haben ist es weder zu beweisen noch zu falsifizieren, ob er der Maler des Jüngsten 
Gerichts in Farfa ist.
215 Vgl. Van Mander 1991, S. 215.
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IV. Kunstaustausch zwischen Italien und der Niederlande
Im 15. Jahrhundert gab es bereits einen regen Austausch zwischen der Kunst nördlich und 
südlich der Alpen. Künstler reisten zu Studienzwecken von der einen in die andere Region, 
bedeutende Kunstwerke wurden ausgetauscht und einflussreiche Auftraggeber bestellten 
aus Prestigegründen entsprechend repräsentative Werke in entfernten Kunstzentren. Die 
Präsenz der weit gereisten niederländischen Künstler war von herausragender Bedeutung 
für die Entwicklung der italienischen Malerei am Ende des 15. Jahrhunderts, jedoch darf 
nicht darauf vergessen werden, dass auch die Niederländer mit der Zeit den italienischen 
Stil aufnahmen und in ihren Werken wiedergaben. 
Leider existiert heute erstaunlicherweise wenig Literatur über den Künstleraustausch der 
Anfang des 15. Jahrhunderts auf italienischer Seite unter anderem mit Masaccio und auf 
niederländischer  Seite  beispielsweise  mit  Rogier  van  der  Weyden  einsetzte.  Die 
italienischen Maler bedienten sich unter anderem der Fluchtliniensysteme und Perspektive, 
während die Flamen versuchten die „Wirklichkeit“  auch ohne diese Hilfsmittel  korrekt 
wiederzugeben.  Die  Hintergründe,  die  den  Blick  in  die  Unendlichkeit  lenken  sollen, 
wurden  äußerst  detailliert  ausgeführt.216 Dieser  Detailrealismus  wurde  von  den  sich 
emanzipierenden italienischen Künstlern und Gelehrten der Renaissance mit Begeisterung 
aufgenommen. Erst Anfang des 16. Jahrhunderts kam es – durch den Aufbruch einer neuen 
niederländischen Künstlergeneration nach Italien – zu einer Integration der italienischen 
Renaissancekunst  in  das  noch  in  der  Tradition  verhaftete  Kunstschaffen  des  Nordens. 
Unter anderem zählt Jan Gossaert (1478-1535) auch bekannt unter dem Namen Mabuse, 
als einer der ersten niederländischen Maler der nach Rom ging, um nicht nur die Antike, 
sondern auch italienische Meisterwerke zu studieren. Als nächster bedeutende Künstler 
brach der  Holländer  Jan van Scorel im Jahr 1518 nach Italien auf.  Er  verbrachte eine 
geraume Zeit  in  Venedig,  trat  dann eine  Pilgerreise nach Jerusalem an und kam 1522 
schließlich auch nach Rom.217 So sollten noch viele andere, wie Michiel Coxcie, Frans 
Floris und viele mehr dem Ruf nach Italien folgen. 
216 Vgl. Castelfranchi 1984, S. 12-15.
217 Vgl. Schütz 2007, S. 91-93.
                                                                                                                                           88
Im 16. Jahrhundert war ein Italienaufenthalt für die aus dem Norden kommenden Künstler 
eine  wichtige  und  auch  nicht  vernachlässigbare  Erfahrung  für  ihre  künstlerische 
Entwicklung.  Die  nach  Italien  pilgernden  Künstler  der  Niederlande  erhielten  von  den 
Italienern  die  Bezeichnung  „fiamminghi“.  Diese  Bezeichnung  unterschied  nicht  die 
verschiedenen Landesteile  ihrer  nördlichen Herkunft.  Künstler  aus  den nördlichen und 
südlichen  Provinzen  nannten  sich  selbst  gleichermaßen  „Belgier“.218
 
Nicole  Dacos 
schreibt erklärend diesbezüglich: 
„Malgrado  i  frequenti  cambiamenti  delle  linee  di  frontiera,  i  territori  che  
formavano i  Paesi Bassi hanno, in effetti,  prodotto una cultura unitaria, erede  
dell'illustre tradizione formatasi a Bruges con i fratelli Van Eyck e a Bruxelles con 
Rogier de le Pasture di Tournai,  in seguito ribattezzato Van der Weyden nella  
capitale dei duchi di Borgogna.“219 
Im 16. Jahrhundert  waren die Hauptbeweggründe für die aus dem Norden kommenden 
Künstler, die nach Rom aufbrachen, das Interesse an der Antike und an der italienischen 
Kunst, die aus dieser hervorgegangen war.
In dem Gemälde des Jüngsten Gerichts können wir dieses Phänomen des 16. Jahrhunderts 
wiederfinden. Ein flämischer Maler begab sich auf Reisen, nahm verschiedene Eindrücke 
von unterschiedlichen Malern in sich auf und ließ diese Eindrücke in seiner Komposition 
miteinander verschmelzen.  Auf seiner Reise von Flandern nach Italien musste er durch 
Deutschland oder Frankreich gekommen sein und sich dabei möglicherweise Elemente 
von  deutschen  Malern  angeeignet  haben.  Diesbezüglich  wären  hier  zum  Beispiel  die 
schwebenden  Wolkenbänke  im  Gemälde  Farfas  (Abb.  8),  die  das  Bild  in  mehrere 
horizontale  Teile  trennen,  zu  nennen.  Auf  der  ersten  Ebene  befinden  sich  vor  allem 
irdische Menschen, Dämonen und Engel, auf der ersten Wolkenbank einige Seligen und 
auf der zweiten zwischen den Seligen sitzen auch Maria und Johannes der Täufer. Jesus 
befindet sich abschließend auf einer eigenen kleinen Wolke, im Zentrum des Geschehens. 
218 Vgl. Dacos 1995, S. 17.
219 Dacos  1995,  S.  17.  Die  Übersetzung  lautet: „Trotz  der  häufigen  Veränderungen  der  Grenzen,  die  
Gebiete,  welche  die Niederlande bilden,  tatsächlich eine  gemeinsame Kultur  hervorgebracht  haben,  als  
Erben der berühmten Tradition, die in Brügge auf die Brüder Van Eyck und in Brüssel auf Rogier von Pastur  
di Tournai und in der Folge umbenannt in Van der Weyden in der Hauptstadt der Herzöge von Burgund  
zurückgeht.“ Schütz 2007, S. 90.
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Die Federzeichnung in der Wiener Albertina-Sammlung, mit der Darstellung des Jüngsten 
Gerichts  von  Hermann  tom  Ring  aus  den  Jahren  1551-1555  (Abb.  108)  ist  in  ihrer 
Raumgestaltung  mit  den  Ringen  ganz  einzigartig.  Er  hat  den  Himmel  wie  ein 
Amphitheater  in  mehrere  Ringe unterteilt.  In  der  Bildmitte  kniet  flehend die  Jungfrau 
Maria und mit offenen Armen präsentiert sich Johannes der Täufer. Zwischen Johannes 
und Maria steht ein Engel mit aufgeschlagenem Buch und über ihm sitzt Christus. Auf der 
ersten großen Ringdarstellung, auf dem sich Engel mit den Leidenswerkzeugen Christis 
versammeln, folgen viele weitere Ringe, bis weit in den Himmel hinauf, auf denen die 
Seligen sitzen. Die Raumgestaltung in der Federzeichnung Hermann tom Rings wird zwar 
auch  von  anderen  Künstlern  übernommen,  jedoch  eine  so  extreme  Darstellung  dieser 
Ringe ist kein zweites Mal zu finden. Dieses Ringschema ist zwar auch, aber natürlich 
nicht  so  vehement,  in  Form  von  Wolkenbänken,  in  dem Jüngsten  Gericht  in  Farfa 
vorhanden. Dabei ist sogar noch über Christus im Heiligenschein ein Ring angedeutet, was 
auch im Heiligenschein Christi in Tintorettos Gericht zu sehen ist.
Nach  der  angenommenen  Reise  durch  Deutschland  hielt  sich  der  „Farfa-Meister“ 
wahrscheinlich  längere  Zeit  in  Venedig  auf,  wo  er  Werke  von  Tintoretto,  Veronese, 
Bassano und von anderen  venezianischen Malern  studierte.  Bevor  er  nach Farfa  kam, 
reiste er mit Bestimmtheit nach Rom, um dort vor allem Michelangelos Werke und Studien 
abzuzeichnen. Damit hatte er sich schließlich die Voraussetzungen angeeignet, um dieses 
außergewöhnliche Bild in Farfa schaffen zu können.
Die Kunsthistorikerin Charlotte Aschenheim ist der Meinung, dass sich die Flamen des 16. 
Jahrhunderts künstlerisch lernbegierig an ein anderes Volk anschlossen und ihre Malerei 
daher mehr auf Reflexion, als auf intuitivem Schaffen beruht.220 Das kann zum Teil auch 
vom „Farfa-Maler“ behauptet werden, da er von anderen Künstlern, vor allem von den 
italienischen  Malern  beeinflusst  wurde, jedoch  dürfte  er  in  seinem Schaffen  durchaus 
kreativ gewesen sein. Manche Motive wie zum Beispiel der Lebensbaum, die Vögel, sowie 
die Glocke auf der Seite der Hölle könnten von ihm stammen. 
Bei genauerer Betrachtung des Gemäldes ist zu erkennen, dass der „Farfa-Meister“ seine 
flämischen Wurzel nicht zu verstecken versuchte.  Er setzte  glänzende Lichtreflexe und 
manche  Attribute  wie  das  Schwert  und  die  Lilie  –  die  hauptsächlich  in  flämischen 
Gemälden neben Christus auftauchen – gezielt in dem Gemälde ein. Die neu erworbenen 
220 Vgl. Aschenheim 1910, S. 64.
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Kenntnisse der italienischen Malerei in der anatomisch korrekten Malweise der Körper 
gab der  „Farfa-Maler“  in  fast  perfekter  Weise  wieder.  Er  vereinte  die  italienische  und 
flämische  Malerei  zu  einer  harmonischen  Einheit  und kreierte  damit  in  diesem 
Ölwandgemälde eine einzigartigen Symbiose europäischer Malkunst. 
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V. Resümee
Als erste dekorative Ausstattung der 1496 geweihten Basilika Santa Maria di Farfa gilt das 
von einem unbekannten flämischen Maler 1561 geschaffene Jüngste Gericht,  auf das ich 
mich in meiner Diplomarbeit konzentriert habe (Abb. 8 und 8a).221 
Die unter dem Gemälde in illusionistischen Nischen dargestellten Propheten Jesaja und 
Hiob  beziehen  sich  auf  das  Thema  der  Gerichtsdarstellung.  Diese  Komposition  des 
Jüngsten Gerichts mit den darunter befindlichen Propheten und der Scheinarchitektur füllt 
die gesamte Westwand der Basilika aus.
Durch die Inschrift über dem Eingang des Mittelschiffs ist zu erkennen, dass die Mönche 
der  Abtei  und der  Prior  Herasmus  Flandrus  –  der  durch  seinen  Namen  als  Flame zu 
identifizieren  ist  –  den  Auftrag  des  Jüngsten  Gerichts  an  „flandrorum  manibus“, 
sogenannte „flämische Hände“, gaben. Aus der Inschrift ist ebenso zu entnehmen, dass die 
Familie Farnese zu dieser Zeit die Abtei als Kommende regierte. Die Familie Farnese hat 
als Kunstmäzen vermutlich diese Arbeit finanziert, was auch daraus ersichtlich ist, dass 
Alessandro  Farnese  in  der  Umgebung  Farfas  einige  Projekte,  wie  zum  Beispiel  die 
künstlerische Ausstattung der Villa in Caprarola im gleichen Jahr 1561, durchführen ließ. 
Da  zu  dieser  Zeit  in  der  Abtei  Farfa  viele  ausländische  und  darunter  auch  flämische 
Mönche  stationiert  waren,  macht  es  auch  die  Auftragsvergabe  an  einen  Flamen 
verständlich. 
Das Jüngste Gericht wurde nicht in Freskotechnik, wie bis zu seiner Restaurierung in den 
Jahren  1961-62  ursprünglich  angenommen,  sondern  in  Ölwandtechnik  ausgeführt.  Die 
murale  Ölmalerei  brachte  für  den  Künstler  verschiedene  Vorteile,  wie  zum  Beispiel 
bessere  Korrekturmöglichkeiten  sowie  einen  besser  durchdachten  Arbeitsverlauf. Im 
Allgemeinen  ist  zu  sagen,  dass  die  aus  dem  Norden  kommenden  Künstler  mit  der 
Freskotechnik nicht sehr vertraut waren, wodurch sich die  Wahl  der Ölwandtechnik des 
flämischen Malers erklären lässt.
1567 kam es unter Kardinal Alessandro Farnese zum Anschluss der Abtei Farfa an die 
Kongregation der Cassinese, der den Ausschluss ausländischer Mönche zur Folge hatte. 
221 Vgl. Robertson 1992, S. 172.
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Dies könnte der Grund dafür sein, warum nach dem flämischen „Farfa-Maler“ nur noch 
italienische Künstler für die Innenausstattung der Kirche beauftragt wurden. Damit ist das 
Jüngste Gericht an der Westwand die einzige Dekoration eines ausländischen Malers in 
der Kirche Santa Maria di Farfa.
Der  „Farfa-Meister“  ist  wie  viele  seiner  Künstlerkollegen  aus  Flandern  nach  Italien 
aufgebrochen, wo er sich einige Zeit in Venedig und in Rom aufgehalten hat, um dort die 
Kunst der Antike und Werke italienischer Renaissancemaler zu studieren.  Die genannten 
Vergleichsbeispiele  haben  gezeigt,  dass  sich  der  „Farfa-Maler“  von  den  Werken  der 
venezianischen Maler  Tintoretto, Veronese und Bassano sowie des römischen Künstlers 
Michelangelo inspirieren ließ. Der Stil des „Farfa-Meisters“ zeichnet sich vor allem durch 
die gekonnte Verbindung von übernommenen und  neuen Posen sowie die Harmonie der 
gesamten Komposition aus.
Die zahlreichen lateinischen Inschriften auf und unter dem  Jüngsten Gericht, sowie die 
Höllendarstellung  aus  Dantes  „Divina  Commedia“  deuten  auf  seine  weitreichende 
humanistische Bildung hin. 
Die moralische Aussage des Gemäldes, die durch die Inschriften der Propheten verstärkt 
wird,  findet  sich  sowohl  in  flämischen  als  auch  in  niederländischen  Gemälden.  Auf 
stilistischer Ebene sind zum Beispiel Elemente des Malers Maarten van Heemskerck im 
Gemälde zu beobachten, die die Affinität zum flämischen Kulturkreis deutlich machen.
Durch  die  magere  Quellenlage  und den Verlust  vieler  flämischer  Werke  aufgrund  des 
Ikonoklasmus  im  Jahr  1566,  ist  es  äußerst  schwierig  das  Jüngste  Gericht einem 
bestimmten flämischen Künstler zuzuschreiben. Aus dem derzeitigen Forschungsstand ist 
ist die Identität des Malers des Jüngsten Gerichts in Farfa nicht ersichtlich.
Einer der möglichen Künstler ist Pieter Vlerick, der zwar als Urheber des Werkes in Frage 
kommen könnte,  jedoch ist  kein  einziges  seiner  Gemälde  erhalten  geblieben,  wodurch 
jeglicher  Beweis  um  diese  These  zu  bestätigen  fehlt.  Die  Kunstgeschichtsprofessorin 
Giovanna Sapori weißt auf die Tatsache hin, dass Carel van Mander seinen Lehrer Pieter 
Vlerick, im Zusammenhang mit dem Jüngsten Gericht in Farfa, in seinen Viten über „Das 
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Leben der niederländischen und deutschen Maler“ nie erwähnt. Aus diesen Gründen kann 
Pieter Vlerick als Maler des Jüngsten Gerichts in Farfa nicht identifiziert werden.
In dem Symposium vom 13. März 1995 im Museum Catharijneconvent in Utrecht waren 
die  zwei  Kunsthistorikerinnen  Giovanna Sapori  und Nicole  Dacos  von einem anderen 
Maler  namens  Dirck  Barendsz  (1534-1592),  als  möglichen  Schöpfer  des  Jüngsten 
Gerichts in Farfa, überzeugt. Als einziger Anhaltspunkt dient ihnen das Triptychon mit der 
Anbetung der Hirten in Gouda (Abb. 79) von Barendsz, das kurz nach seiner Rückkehr aus 
Italien  entstanden  sein  musste  und  den  Bildersturm  von  1566  überlebt  hat.  Meines 
Erachtens nach nähert sich die Malweise  Dirck Barendszs  dem Stil des „Farfa-Meisters“ 
am meisten  an.  Es  sollte  jedoch  keine  voreilige  Zuschreibung  –  sowie  es  zuvor  mit 
Hendrick van den Broecks geschehen ist – kundgetan werden, da handfeste Beweise über 
die Identität des Künstlers fehlen.
Abschließend ist zu sagen, dass der Maler flämische, nord- und mittelitalienische Einflüsse 
in seinem künstlerisch hochwertigen Ölwandgemälde vereint. Durch die gewisse Freiheit 
der Interpretation des Themas kann man dieses Werk zwischen nordischer Tradition und 
michelangelesker sowie venezianischer Innovation einordnen. Aus diesem Grund stellt das 
Gemälde des Jüngsten Gerichts in Farfa ein bedeutendes Zeugnis des regen Künstler- und 
Kulturaustausches, der im 16. Jahrhundert zwischen Nord- und Südeuropa stattgefunden 
hat, dar. 
                                                                                                                                           94
Bibliographie
Aschenheim 1910
Charlotte Aschenheim, Der italienische Einfluss in der vlämischen Malerei der Frührenaissance, Strassburg 
1910.
Ballarin 1996
Alessandro Ballarin, Jacopo Bassano. Tavole, Parte Prima, 1531-1568, Tomo Terzo, Padova 1996.
 
Bercken 1942
Erich von der Bercken, Die Gemälde des Jacopo Tintoretto, München 1942.
Beuken 2003
Willem A. M. Beuken, Jesaja 1-12. Herders Theologischer Kommentar zum Alten Testament, Freiburgim 
Breisgau/ Basel/ Wien 2003.
Boccolini 1932
Ippolito Boccolini, L'abbazia di Farfa, Roma 1932.
Butzkamm 2001
Aloys Butzkamm, Christliche Ikonographie. Zum Verstehen mittelalterlicher Kunst, Paderborn 2001.
Castelfranchi Vegas 1984
Liana Castelfranchi Vegas, Italien und Flandern. Die Geburt der Renaissance, Stuttgart/ Belser 1984.
Coccia 2007
Benedetto Coccia, I percorsi dell'aldilà nel Lazio, Roma 2007.
Dacos 1969
Dacos, Nicole, La découverte de la Domus Aurea et la formation des grotesques à la Renaissance, London 
1969.
Dacos 1995
Nicole Dacos, Per vedere, per imparare, in: Nicole Dacos (Hg.), Fiamminghi a Roma 1508-1608. Artisti dei  
Paesi Bassi e del Principato di Liegi a Roma durante il Rinascimento (Ausst. Kat., Palazzo delle esposizioni, 
Rom 1995 und Ausst. Kat., Palais des beaux-arts, Brüssel 1995), Mailand 1995, S. 17-34.
Alighieri 1954
Dante Alighieri, Die Göttliche Komödie. Kommentar, I. Teil, Die Hölle, übersetzt von Hermann Gmelin,  
Stuttgart 1954.
De Maio 1997
Romeo De Maio, Michelangelo e la controriforma, Roma/ Bari 1978.
Eiche/ Sman/Waadenoijen 1999
Sabine Eiche/  Gert  Jan van der  Sman/ Jeanne van Waadenoijen (Hg.),  Fiamminghi a Roma 1508-1608, 
proceedings  of  the  Symposium held  at  Museum Catharijneconvent,  Utrecht,  13  March  1995 (Convent, 
Utrecht 1995), Firenze 1999.
Ferguson 1955
George Ferguson, Signs and Symbols in Christian Art. With Illustations from Paintings of the Renaissance, 
New York 1955.
                                                                                                                                           95
Fokker 1931
Timon H. Fokker, Werke niederländischer Meister in den Kirchen Italiens, Den Haag 1931.
Meer 1978
Frits van der Meer,  Apokalypse. Die Visionen des Johannes in der europäischen Kunst, Freiburg/ Basel/  
Wien 1978.
Fuga 2005
Antonello Fuga, Techniken und Materialien der Kunst, Berlin 2005. 
Gere 1975
John A. Gere (Hg.),  Drawings by Michelangelo in the collection of Her Majesty the Queen at  Windsor 
Castle, the Ashmolean Museum and other English collections (Ausst. Kat., British Museum, Department of 
Prints and Drawings, London 1975), London 1975, S. 63.
Giorgi 2004
Rosa Giorgi, Engel, Dämonen und phantastische Wesen, Berlin 2004.
Grosshans/ Heemskerk 1980
Rainald Grosshans/ Maarteen van Heemskerk, Maerten van Heemskerck. Die Gemälde, Berlin 1980.
Grötecke 1997
Iris  Grötecke,  Das  Bild  des  Jüngsten  Gerichts.  Die  Ikonographischen  Konventionen  in  Italien  und ihre 
politische Aktualisierung in Florenz, Worms am Rhein 1997. 
Harbison 1976
Craig Harbison, The last judgment in sixteenth century Northern Europe. A study of the relation between art  
and the Reformation, New York 1976.
Impelluso/ Travaglini 2005
Lucia Impelluso/ Barbara Travaglini, Die Natur und ihre Symbole. Pflanzen, Tiere und Fabelwesen, Berlin 
2005. 
Judson 1970
J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970.
Kloek 1986
Wouter Th. Kloek, Dirck Barendsz. as a portrait painter and pupil of Tizian, in: Wouter Th. Kloeck/ W.  
Halsema-Kubes/  R.  J.  Baarsen  (Hg.),  Art  before  the  iconoclasm.  Nothern  Netherlandish  art  1525-1580, 
(Ausst. Kat., Rijksmuseum Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 125-127.
Kloek 1986a
Wouter Th. Kloek, Two altarpieces by Dirck Barendsz, in: Wouter Th. Kloeck/ W. Halsema-Kubes/ R. J. 
Baarsen (Hg.), Art before the iconoclasm. Nothern Netherlandish art 1525-1580, (Ausst. Kat., Rijksmuseum 
Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 128.
Knapp 1923 
Fritz Knapp, Michelangelo, München 1923.
Knoepfli/ Emmenegger/ Koller 1990
Albert  Knoepfli/  Oskar  Emmenegger/  Manfrad  Koller,  Wandmalerei  Mosaik.  Reklams  Handbuch  der 
künstlerischen Techniken, Band 2, Stuttgart 1990.
Krischel 1994
Roland Krischel, Tintoretto, Reinbek 1994.
Krüger 2007
Kristina Krüger, Orden und Klöster. 2000 Jahre christliche Kunst und Kultur, Potsdam 2007.
                                                                                                                                           96
Marinelli 2001
Sergio Marinelli, Appunti su Jacopo Tintoretto, in: Mario Di  Giampaolo/ Elisabetta Saccomani, Scritti di 
storia dell'arte in onore di Sylvie Béguin, Napoli 2001, S. 311-317.
Meijer 1988
Bert W. Meijer, On Dirck Barendsz and Venice, in: Oud Holland, 102, 1988, S. 141-154.
Meijer 1995
Bert W. Meijer, Da Spranger a Rubens. Verso una nuova equivolenza, in: Nicole Dacos (Hg.), Fiamminghi a  
Roma 1508-1608. Artisti dei Paesi Bassi e del Principato di Liegi a Roma durante il Rinascimento (Ausst.  
Kat., Palazzo delle esposizioni, Rom 1995 und Ausst.  Kat., Palais des beaux-arts, Brüssel 1995), Mailand 
1995, S. 35-55.
Meijer 1997
Bert W. Meijer, “Fiamminghi a Roma”: on the Years after 1550, in: Bollettino d'Arte, 100, 1997, S. 117-132.
Meijer 1999
Bert W. Meijer, Fiamminghi e orlandesi nella bottega veneziana. Il caso di Jacopo Tintoretto, in:
Bernard Aikema/ Beverly L. Brown (Hg.), Il rinascimento a Venezia e la pittura del nord ai tempi di Bellini,  
Dürer e Tiziano (Ausst. Kat., Palazzo Grassi, Venedig 1999), Venedig 1999. S. 133-143.
Meijer 1999
Bert  W. Meijer,  Introduction, in:  Sabine Eiche, Gert  Jan van der Sman/ Jeanne van Waadenoijen (Hg.),  
Fiamminghi  a  Roma  1508-1608.  Proceedings  of  the  Symposium  held  at  Museum  Catharijneconvent, 
Utrecht, 13 March 1995, Florenz 1999, S. 7-14.
Nichols 1999
Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and Identity, London 1999.
Onori 2006
Elena Onori, Orazio Gentileschi a Farfa, in: Fidelis Amatrix, n. 22, Rom 2006, S. 21-26. 
Onori 2007
Elena Onori, Lo Scriptorium dell'Abbazia di Farfa, in: Fidelis Amatrix, n. 23, Rom 2007, S. 32-38.
Pallucchini/ Rossi 1994
Rodolfo Pallucchini/ Paola Rossi, Tintoretto. Le opere sacre e profane, Mailand 1994.
Pietrangeli 1969
Carlo Pietrangeli, L'abbazia di Farfa, Roma 1969.
Poeschke 1998
Joachim Poeschke, Die Skulptur des Mittelalters in Italien, Band 1, Romantik, München 1998.
Previtali 1978
Giovanni Previtali, La pittura del Cinquecento a Napoli e nel vicereame, Turin 1978.
Riese 2007
Brigitte Riese, Das Jüngste Gericht, in: Brigitte Riese (Hg.), Seemanns Lexikon der Ikonografie.  Religiöse 
und profane Bildmotive, Leipzig 2007, S. 218-219.
Robertson 1992
Clare Robertson, 'Il gran cardinale'. Alessandro Farnese, Patron of the Arts, New Haven/ London 1992.
Romanò 1997
Cesare Romanò, Abteien und Klöster in Europa, Augsburg 1997.
Sacchetti Sassetti 1932
Angelo Sacchetti Sassetti, Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Roma 1932.
                                                                                                                                           97
Sachs 1998
Hannelore  Sachs,  Ernst  Badstübner  und  Helga  Neumann,  Christliche  Ikonographie  in  Stichworten, 
München/ Berlin 1998, S. 209.
Sapori 1996
Giovanna Sapori, Sulla fortuna di Hendrick van den Broeck, in: Scritti di archeologia e storia dell'arte in 
onore di Carlo Pietrangeli, Rom 1996, S.171-175.
Sapori 1997
Giovanna Sapori, Pittori fiamminghi da Roma in Umbia, in: Bollettino d'Arte, 100, 1997, S. 77-92.
Sapori 1999
Giovanna Sapori, Flemish Forays in the Roman Hinterland, in: Sabine Eiche, Gert Jan van der Sman und 
Jeanne van Waadenoijen (Hg.),  Fiamminghi a  Roma 1508-1608. Proceedings of the Symposium held at 
Museum Catharijneconvent, Utrecht, 13 March 1995, Florenz 1999, S. 15-30.
Sapori 2007
Giovanna Sapori, Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007.
Schuster 1921
Ildefonso Schuster, L'imperiale abbazia di Farfa. Contributo alla storia del ducato romano nel medio evo, 
Roma 1921.
Schütz 2007
Notburg Maria Schütz, Studien zu Maerten van Heemskercks “Trumphzug des Bacchus”, phil. Dipl. (ms.), 
Wien 2007.
Sgarbi 1980
Vittorio Sgarbi, Palladio e la maniera. I pittori vicentini del Cinquecento e i collaboratori del Palladio, 1550-
1630, Venedig 1980.
Sgarbi 1981
Vittorio  Sgarbi,  Giovanni  De  Mio,  in:  Vittorio  Sgarbi (Hg.),  Da  Tiziano  a  El  Greco.  Per  la  storia  del 
Manierismo a Vanezia 1540-1590 (Ausst. Kat., Palazzo Ducale, Venedig 1981), Mailand 1981, S. 123.
Smyth 1992
Craig  Hugh  Smyth,  Michelangelo  drawings,  in:  Craig  Hugh  Smyth  (Hg.),  Michelangelo  Drawings. 
Proceedings of the Symposium held at National Gallery of Art, Washington, 7-8 October 1988, Washington 
1992, S. 25.
Sonnaband 2009
Martin  Sonnabend,  Michelangelo.  Zeichnungen  und  Zuschreibungen,  in:  Martin  Sonnabend  (Hg.), 
Michelangelo. Drawings and attributions (Ausst. Kat., Städel-Museums, Frankfurt am Main 2009), Frankfurt 
am Main 2009, S. 83.
Tappi-Cesarini 1952
Anselmo Tappi-Cesarini, Il pittore Orazio Lomi Gentileschi a Farfa, in: Benedictina, Bd. 6, 1952, S. 329-
333.
Thieme/ Becker 1998
Ulrich Thieme/ Felix Becker, in: Hans Vollmer (Hg.), Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler. Von der 
Antike bis zur Gegenwart, Bd. 34, Leipzig 1998, S. 460-461.
Valenti 2006
Mariasanta Valenti, Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Fara Sabina 2006.
                                                                                                                                           98
Van Mander 1991
Carel  van  Mander,  Das  Leben  der  niederländischen  und  deutschen  Maler  (von  1400  bis  circa  1615),  
Übersetzung nach der Ausgabe von 1617 und Anmerkungen von Hanns Floerke, Worms 1991.
Vasari 2004
Giorgio Vasari, Das Leben des Sebastiano del Piombo, (Neu übers. von Victoria Lorini, Hrsg. von Christina 
Irlenbusch), Berlin 2004.
Vasari 2006
Giorgio  Vasari,  Einführung  in  die  Künste  der  Architektur,  Bildhauerei  und  Malerei.  Die  künstlerischen 
Techniken der Renaissance als Medien des disegno, Hrsg. von Matteo Burreoni, Berlin 2006.
Vecchi 2007
Pierluigi  de Vecchi,  Die Sixtinische Kapelle.  Mit  einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi  
Colalucci, München 2007.
Vels Heijn 2006
Annemarie  Vels  Heijn  (Hg.),  Versteckte  Botschaften.  Die  Bilder  der  flämischen  und  niederländischen 
Meister entschlüsseln und verstehen, Berlin 2006, S. 80-83.
Zerling 2007
Clemens Zerling, Lexikon der Pflanzensymbolik, Baden/ München 2007.
Zlatohlávek 2001
Martin Zlatohlávek, Das Jüngste Gericht, Düsseldorf/ Zürich/ Benziger 2001.
Zuccari 2007
Alessandro Zuccari, Cesare Nebbia tra Orvieto, Roma e Viterbo, in: L. P. Bonelli/ M. G. Bonelli, L'età di  
Michelangelo e la Tuscia, Viterbo 2007, S.71-86.
Prospekte
Padri Benedettini 2005
Padri Benedettini (Hg.), in: D'arte marconi, N. 56, Abbazia di Farfa, Genova 2005.
Maria T. E. Carfì 
Maria T. E. Carfi (Hg.), Guida della città di Fara in Sabina. Storia cultura e tradizione di un territorio, Fara in  
Sabina, (Erscheinungsjahr nicht bekannt).
Weiterführende Litartur
Aurigemma 2008
Giulia Aurigemma, Fiamminghi e Orlandesi: l'Europa in Italia, in: Fernando Rigon (Hg.), Fiamminghi e altri 
maestri. Gli artisti stranieri nel patrimonio del fondo edifici di culto del ministero dell'interno (Ausst. Kat., 
Palazzo Ruspoli, Rom 2008), Rom 2008, S. 73-75. 
Bernadini 2009
Maria Grazia Bernadini, “Al risentimento di un affronto segue l'armonia dell'accordo”: il Ratto delle Sabine 
nell'arte, in: Alessandro Nicosia und Maria Cristina Bettini (Hg.), I Sabini popolo d'Italia. Dalla Storia al 
Mito (Ausst. Kat., Complesso del Vittoriano, Salone centrale, Rom 2009), Rom 2009. S. 83-137.
Kloek 1986
Wouter Kloek, Dirck Barendsz. in Amsterdam en Gouda, in: Wouter Th. Kloeck/ W. Halsema-Kubes/ R. J.  
Baarsen (Hg.), Kunst voor de beeldenstorm. Noordnederlandse Kunst 1525-1580 (Ausst. Kat., Rijksmuseum 
Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 367-372.
                                                                                                                                           99
Kloeck 1986b
Wouter Kloek, Dirck Barendsz., het late werk, in: Wouter Th. Kloeck/ W. Halsema-Kubes/ R. J. Baarsen 
(Hg.),  Kunst  voor  de  beeldenstorm.  Noordnederlandse  Kunst  1525-1580  (Ausst.  Kat.,  Rijksmuseum 
Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 412-419.
Russo 2004
Laura Russo, Il monastero di Farfa in un giorno, in:  Valentina Riccardi (Hg.), Un percorso culturale tra i 
monasteri del Lazio: proposta d'itinerario, Rom 2004, S. 89-98.
Whitehouse 1980
David Whitehouse, L'abbazia di Farfa, Roma 1980.
Internetadressen
Anne-Marie  Logan,  Symposium  in  Utrecht  am  13.  März  1995,  in:  Historians  of  netherlandish  art 
(26.04.2010), URL: http://www.hnanews.org/archive/2000/11/roma00.html.
Anon., Scriptorium Farfense, in: Abbazia di Farfa (10.03.2010), URL: http://www.abbaziadifarfa.it/storia-di-
farfa.asp.
Anon.,  Liste  der  Bischöfe  von  Sabina,  in:  Wikipedia-  Die  Freie  Enzyklopädie  (05.04.2010),  URL: 
http://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_Bisch%C3%B6fe_von_Sabina.
                                                                                                                                           100
Abbildungsnachweis
Abb. 1 Geografische Verteilung der Abteien in Italien, in: Frits van der Meer, Apokalypse. Die 
Visionen des Johannes in der europäischen Kunst, Freiburg/ Basel/ Wien 1978, S. 352.
Abb. 2 Geografische Karte der Umgebung Roms, Lage der Benediktinerabtei Santa Maria di Farfa, in: 
Padri Benedettini (Hg.), in: D'arte marconi, N. 56, Abbazia di Farfa, Genova 2005, S.63.
Abb. 3 Benediktinerabtei St. Maria di Farfa aus der Vogelperspektive, in: Padri Benedettini (Hg.), in: 
D'arte marconi, N. 56, Abbazia di Farfa, Genova 2005, S.6.
Abb. 4 Basilika Santa Maria di Farfa, Fassade, Abbildung: http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-
farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp (10.03.2010).
Abb. 5 Konstruktion des Grundrisses der karolingischen Vorgängerkirche und der heutigen Kirche St. 
Maria di Farfa, in: Benedetto Coccia, I percorsi dell'aldilà nel Lazio, Roma 2007, S.402. 
Abb. 6 Grundriss der Abtei Farfa und der Kirche St. Maria di Farfa, in: Mariasanta Valenti (Hg.), 
Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Farfa Sabina 2006, S.31.
Abb. 7 Mittelschiff der Basilika St. Maria di Farfa, Abbildung: http://www.abbaziadifarfa.it/ 
(14.03.2010).
Abb. 8 Flämischer Maler, Das Jüngste Gericht in der Kirche St. Maria di Farfa, Abbildung: 
http://www.wga.hu/index1.html (14.03.2010).
Abb. 8a Flämischer Maler, Das Jüngste Gericht in der Kirche St. Maria di Farfa, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(17.03.2010).
Abb. 8b Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Jesus und Maria, Farfa, in:
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8c Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Auferstehung der Toten, Farfa, in: 
Giovanna Sapori, Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007, S. 148.
Abb. 8d Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, das Paradies, Farfa, in: Giovanna Sapori, 
Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007, S. 148.
Abb. 8e Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Blätter und Vögel (?), Farfa, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8f Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Gestalt und Glocke, Farfa, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(17.03.2010).
Abb. 8g Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Engel und Auserwählte, Farfa, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8h Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Hölle mit Stadt und Fluss, Farfa, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8i Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Dämon mit Hundekopf und Verdammten, 
Farfa, in: Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8j Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Boot mit Verdammten und Fährmann, 
Farfa, in: Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
                                                                                                                                           101
Abb. 8k Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Höllenstadt, Farfa, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8l Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Dämon mit Verdammten, Farfa, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8m Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Basilisk, Farfa, in: Archivo Fotografico, 
gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8n Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Dämon verführt eine Frau, Farfa, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 8o Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Skelettkopf, Farfa, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 9 Flämischer Maler, Prophet Jesaja, in: Padri Benedettini (Hg.), in: D'arte marconi, N. 56, 
Abbazia di Farfa, Genova 2005, S. 29.
Abb. 9a Flämischer Maler, Detail aus dem Propheten Jesaja, Inschrift, in: Archivo Fotografico, gemacht 
von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 9b Flämischer Maler, Prophet Hiob, in: Padri Benedettini (Hg.), in: D'arte marconi, N. 56, 
Abbazia di Farfa, Genova 2005, S. 29.
Abb. 9c Flämischer Maler, Detail aus dem Propheten Hiob, Inschrift, in: Padri Benedettini (Hg.), in: 
D'arte marconi, N. 56, Abbazia di Farfa, Genova 2005, S. 29.
Abb. 10 Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, Datum 1561, in: Archivo Fotografico, 
gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 10a Flämischer Maler, Detail aus dem Gericht in Farfa, Inschrift über der Eingangstür, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(10.03.2010).
Abb. 10b Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, Inschrift „V.ROV.BECKER SY“, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 10c Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, Inschrift „ISA“, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 11 Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Rieti, in: Angelo Sacchetti 
Sassetti, Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Roma 1932, Fig. 22.
Abb. 11a Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem Jüngsten Gericht, die Verdammten, Rieti, in: 
Angelo Sacchetti Sassetti, Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Roma 1932, Fig. 26.
Abb. 12 Luca Signorelli, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Die Verdammten, Abbildung:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a1/Luca_Signorelli_001.jpg (25.02.2010). 
Abb. 13 Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Christus, Rieti. in: Angelo 
Sacchetti Sassetti, Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Roma 1932, Fig. 13.
Abb. 14 Bartolomeo Torresani, Detail des Jüngsten Gerichts, Legarano, in: Angelo Sacchetti Sassetti, 
Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Roma 1932, Fig. 27.
Abb. 15 Michelangelo, Detail aus dem Jüngsten Gerichts in der Sixitinischen Kapelle, Ignudi, 
Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (15.03.2010).
                                                                                                                                           102
Abb. 16 Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, sitzender Mann auf Wolke, in: 
Giovanna Sapori, Fiamminghi nel cantiere Italia 1560-1600, Mailand 2007, S. 152.
Abb. 17 Detail aus dem Jüngsten Gericht in der Sixitinischen Kapelle, Ignudi, in: Pierluigi de Vecchi, 
Die Sixtinische Kapelle. Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, 
München 2007, S. 110.
Abb. 18 Michelangelo, Detail aus dem Jüngsten Gericht in der Sixitinischen Kapelle, Ignudi, in: 
Pierluigi de Vecchi, Die Sixtinische Kapelle. Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von 
Gianluigi Colalucci, München 2007, S. 132.
Abb. 19 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht in Farfa, Mann auf Wolke, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 20 Michelangelo, Aktstudie zum Jüngsten Gericht, in: Fritz Knapp, Michelangelo, München 1923, 
Tafel 92.
Abb. 21 Flämischer Maler, Detail aus dem,Jüngsten Gericht, männlicher sitzender Akt, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 22 Michelangelo, Detail aus der Bestrafung Amans, Sixtinischen Kapelle, in: Pierluigi de Vecchi, 
Die Sixtinische Kapelle. Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, 
München 2007, S. 206.
Abb. 23 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht in Farfa, männlicher laufender Akt, Farfa, 
Abbildung: http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-
farfa.asp (10.03.2010).
Abb. 24 Michelangelo, Jesaja, Sixtinischen Kapelle, in: Pierluigi de Vecchi, Die Sixtinische Kapelle. 
Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, München 2007, S. 138.
Abb. 25 Michelangelo, Prophet Ezechiel, Sixtinische Kapelle, in: Pierluigi de Vecchi, Die Sixtinische 
Kapelle. Miteinem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, München 2007, 
S. 152.
Abb, 26 Michelangelo, Prophet Daniel, Sixtinische Kapelle, in: Pierluigi de Vecchi, Die Sixtinische 
Kapelle. Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, München 2007, 
S. 181.
Abb. 27 Michelangelo, Prophet Jonas,Sixtinische Kapelle, in: Pierluigi de Vecchi, Die Sixtinische 
Kapelle. Mit einem Beitrag über die Restaurarierung von Gianluigi Colalucci, München 2007, 
S. 208.
Abb. 28 Michelangelo, Studie eines Kopfes, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html 
(12.02.2010).
Abb. 29 Michelangelo, Studie zu Fantasieköpfe, in: Martin Sonnabend, Michelangelo. Zeichnungen 
und Zuschreibungen, in: Martin Sonnabend (Hg.), Michelangelo. Drawings and attributions 
(Ausst. Kat., Städel-Museums, Frankfurt am Main 2009), Frankfurt am Main 2009, S. 83, Kat. 
12.
Abb. 30 Michelangelo, Studie zu einer Figur der Beerdigung, in: Craig Hugh Smyth, Michelangelo 
drawings, in: Craig Hugh Smyth (Hg.), Michelangelo Drawings. Proceedings of the 
Symposium held at National Gallery of Art, Washington, 7-8 October 1988, Washington 
1992, S. 25.
Abb. 31 Michelangelo, Das Jüngste Gericht, Sixtinische Kapelle, Abbildung: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-frankfurt-
313d85b8e252431f1dce3a55eacfc0be782c07a2 (20.02.2010).
                                                                                                                                           103
Abb. 32 Tizian, Der Raub der Europa, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html 
(01.03.2010).
Abb. 33 Tintoretto, Anbetung des Goldenen Kalbs, Abbildung: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (03.03.2010).
Abb. 34 Tintoretto, Das Jüngste Gericht, in: Martin Zlatohlávek, Das Jüngste Gericht, Düsseldorf/ 
Zürich/ Benziger 2001, S. 187.
Abb. 34a Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht, Abbildung: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (05.03.2010).
Abb. 34b Tintoretto, Detail aus dem Jüngsten Gericht, in: Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and Identity, 
London 1999, S. 73, Fig. 63.
Abb. 35 Tintoretto, Der Hl. Markus befreit einen Sklaven, in: Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and 
Identity, London 1999, S. 58, Fig. 48.
Abb. 36 Tintoretto, Die Erschaffung der Tierwelt, Abbildung: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-berlin_udk-
5b9303dc7b90778e60d331ccd058725898650a10 (10.03.2010).
Abb. 37 Tintoretto, das Wunder des Hl. Augustinus, Abbildung: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (10.03.2010).
Abb. 38 Tintoretto, Studie zu der Schlacht auf dem Taro, Abbildung: 
http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Tintoretto,+Jacopo%3A+Die+Schlacht+auf+dem+Taro 
(12.03.2010).
Abb. 39 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Rücken, in: Archivo Fotografico, gemacht 
von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 40 Tintoretto, Der Hl. Ludwig, Georg und die Königstochter, in: Tom Nichols, Tintoretto. 
Tradition and Identity, London 1999, S. 65, Fig. 56.
Abb. 41 Tintoretto, Tempelgang Maria, in: Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and Identity, London 
1999, S. 46, Fig. 27.
Abb. 41a Tintoretto, Detail aus dem Tempelgang Maria, Frau mit Kind, in: Erich von der Bercken, Die 
Gemälde des Jacopo Tintoretto, 1942, München, S. 60.
Abb. 42 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Frau mit Kind, in: Mariasanta Valenti, 
Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Fara Sabina 2006, S. 125, Fig. 29.
Abb. 43 Tintoretto, Personifikation des Sommers, in: Rodolfo Pallucchini/ Paola Rossi, Tintoretto. Le 
opere sacre e profane, Mailand 1994, S. 428, Fig. 276. 
Abb. 44 Tintoretto, Vulkan überrascht Vulkan und Mars, in: Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and 
Identity, London 1999, S. 88, Fig. 74.
Abb. 45 Tintoretto, Detail aus der Susanna im Bade, in: Tom Nichols, Tintoretto. Tradition and Identity, 
London 1999, S. 91, Fig. 77.
Abb. 46 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, weiblicher Akt, in: Mariasanta Valenti, 
Farfa. Storia di una fabbrica abbaziale, Fara Sabina 2006, S. 126, Fig. 30.
Abb. 47 Tintoretto, Philosoph, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (08.02.2010).
                                                                                                                                           104
Abb. 48 Tintoretto, Kardinaltugend, Gerechtigkeit, Abbildung: 
http://www.madonnadellorto.org/img/chiesa_mdo/opere/tintoretto_giustizia.jpg (10.02.2010).
Abb. 49 Michelangelo, Studie zu der Pietà, Abbildung: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/de/image/show/Image-trier-ea05956a08b537329732cd4a7d45b2688f2f7578 
(05.04.2010).
Abb. 50 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, ein flehender Mann, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(10.03.2010).
Abb. 51 Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht, Auferstandener, in: Martin Zlatohlávek, Das 
Jüngste Gericht, Düsseldorf/ Zürich/ Benziger 2001. S.187.
Abb. 52 Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht, Selige auf Wolken, in: Martin Zlatohlávek, Das 
Jüngste Gericht, Düsseldorf/ Zürich/ Benziger 2001, S.187.
Abb. 53 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, männlicher sitzdender Akt, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(10.03.2010).
Abb. 54 Michelangelo, Studie eines männlichen sitzenden Aktes, in: John A. Gere (Hg.), Drawings by 
Michelangelo in the collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, the Ashmolean 
Museum and other English collections (Ausst. Kat., British Museum, Department of Prints and 
Drawings, London 1975), London 1975, S. 63, Fig. 60.
Abb. 55 Tintoretto, Detail aus der Susanna im Bade, in: Erich von der Bercken, Die Gemälde des 
Jacopo Tintoretto, München 1942, S. 45.
Abb. 56 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Frau vor dem Baum, Abbildung: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp 
(10.03.2010).
Abb. 57 Michelangelo, Detail einer Frauenstudie, Abbildung: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/de/image/show/Image-tuberlin-
31215e06930453e5d48e39a98426fa920f9facca (06.04.2010).
Abb. 58 Tintoretto, Aktstudie, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (10.04.2010).
Abb. 59 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht in Farfa, zwei männliche Rücken, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 60 Michelangelo, Aktstudie, in: Fritz Knapp, Michelangelo, München 1923, S. 29, Fig. 19.
Abb. 61 Michelangelo, Studie für einen Ignudi auf der rechten Seite über der persischen Sibylle, in: 
Fritz Knapp, Michelangelo, München 1923, Tafel 56.
Abb. 62 Paolo Veronese, Verkündigung, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html 
(08.04.2010).
Abb. 63 Raffael Sanzio, Die Heilung eines Gelähmten, Abbildung: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (10.04.2010).
Abb. 64 Paolo Veronese, Hl. Sebastian, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html 
(10.04.2010).
Abb. 65 Paolo Veronese, Aristoteles, Abbildung: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html 
(10.04.2010).
                                                                                                                                           105
Abb. 66 Jacopo Bassano, Letzte Abendmahl, in: Alessandro Ballarin, Jacopo Bassano. Tavole, Parte 
Prima, 1531-1568, Tomo Terzo, Padova 1996, Fig. 187.
Abb. 67 Jacopo Bassano, Madonna mit Kind und Heiligen, in: Alessandro Ballarin, Jacopo Bassano. 
Tavole, Parte Prima, 1531-1568, Tomo Terzo, Padova 1996, Fig. 232.
Abb. 68 Jan Provoost, Jüngste Gericht, in: Annemarie Vels Heijn (Hg.), Versteckte Botschaften. Die 
Bilder der flämischen und niederländischen Meister entschlüsseln und verstehen, Berlin 2006, 
S. 80.
Abb. 69 Lucas van Leyden, Das Jüngste Gericht, in: Annemarie Vels Heijn (Hg.), Versteckte 
Botschaften. Die Bilder der flämischen und niederländischen Meister entschlüsseln und 
verstehen, Berlin 2006, S. S. 82.
Abb. 70 Pieter Pourbus, Das Jüngste Gericht, Abbildung: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-dresden-293d703f33ba21e11fc9d687514e2beb94037ef6 
(12.04.2010).
Abb. 71 Pieter Aertsen, Das Jüngste Gericht, Abbildung: 
http://images.artnet.com/WebServices/picture.aspx?
date=20080709&catalog=141668&gallery=110884&lot=00135&filetype=2 (12.04.2010).
Abb. 72 Maarten van Heemskerck, Das Jüngste Gericht, in: Rainald Grosshans/ Maarteen van 
Heemskerk, Maerten van Heemskerck. Die Gemälde, Berlin 1980, Fig. 113.
Abb. 73 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Auferstandener, in: Archivo Fotografico, 
gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 74 Hendrick van den Broeck, Auferstehung Christi, in: Bert W. Meijer, Da Spranger a Rubens. 
Verso una nuova equivolenza, in: Nicole Dacos (Hg.), Fiamminghi a Roma 1508-1608, 
Mailand 1995, S. 40.
Abb. 75 Hendrick van den Broeck, Anbetung der Könige, in: Giovanna Sapori, Sulla fortuna di 
Hendrick van den Broeck, in: Scritti di archeologia e storia dell'arte in onore di Carlo 
Pietrangeli, Roma 1996, S. 344, Fig. 147.
Abb. 76 Crispin van den Broeck, Das Jüngste Gericht, in: Craig Harbison, The last judgment in 
sixteenth century Northern Europe. A study of the relation between art and the Reformation, 
New York 1976, S. 376, Fig. 65.
Abb. 77 Giovanni De Mio, Anbetung der Hirten, in: Vittorio Sgarbi, Palladio e la maniera. I pittori 
vicentini del Cinquecento e i collaboratori del Palladio, 1550-1630, Venedig 1980, S. 30.
Abb. 78 Giovanni De Mio, Anbetung der Magier, in: Vittorio Sgarbi, Palladio e la maniera. I pittori 
vicentini del Cinquecento e i collaboratori del Palladio, 1550-1630, Venedig 1980, S. 31.
Abb. 79 Dirck Barendsz, Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Abbildung: 
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Dirck_Barendsz_Drieluik_Sint_Janskerk_Gouda.jpg 
(15.04.2010).
Abb. 79a Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Köpfe, Abbildung: 
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Dirck_Barendsz_Drieluik_Sint_Janskerk_Gouda.jpg 
(15.04.2010).
Abb. 80 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht in Farfa, Frauenkopf, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
                                                                                                                                           106
Abb. 81 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Hl. Familie, in: J. 
Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 8.
Abb. 82 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, in: J. Richard 
Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 8.
Abb. 83 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, ein Seliger auf einer Wolkenbank, in: 
Archivo Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 84 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, der Marientod, in: J. 
Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 12.
Abb. 85 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Himmelfahrt Marias,
in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 9.
Abb. 86 Dirck Barendsz, Außenflügel mit der Verkündigung an Maria, in: J. Richard Judson, Dirck 
Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 7.
Abb. 87 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Selige, in: Archivo Fotografico, gemacht 
von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 88 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Engel mit Posaune, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 89 Dirck Barendsz, Venezianische Hochzeit, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, 
Amsterdam 1970, Fig. 29.
Abb. 90 Frans Floris, Sturz der Engel, in: Wouter Th. Kloeck/ W. Halsema-Kubes/ R. J.Baarsen (Hg.), 
Kunst voor de beeldenstorm. Noordnederlandse Kunst 1525-1580 (Ausst. Kat., Rijksmuseum 
Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 125, Fig. 212.
Abb. 91 Dirck Barendsz, Sturz rebellierenden Engel, in: Wouter Th. Kloeck/ W. Halsema-Kubes/ R. J. 
Baarsen (Hg.), Kunst voor de beeldenstorm. Noordnederlandse Kunst 1525-1580 (Ausst. Kat., 
Rijksmuseum Amsterdam, Amsterdam 1986), Amsterdam 1986, S. 125, Fig. 211.
Abb. 92 Dirck Barendsz, Detail aus der Menschheit in Erwartung des Jüngsten Gerichts, in: J. Richard 
Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 27.
Abb. 93 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Detail aus der Menschheit in Erwartung des Jüngsten 
Gerichts, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 42.
Abb. 94 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, das Jüngste Gericht, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 
1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 62.
Abb. 95 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Hölle, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, 
Amsterdam 1970, Fig. 64.
Abb. 96 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Selige auf Wolken, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 97 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Engelsköpfe, in: Archivo Fotografico, 
gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 98 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Detail aus dem Paradies, in: J. Richard Judson, Dirck 
Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 63.
Abb. 99 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Engel, in: Archivo Fotografico, gemacht 
von Giovanna Sapori, Rom 1995.
                                                                                                                                           107
Abb. 100 Jan Sadeler (?) nach Dirck Barendsz, Detail aus dem Stich der Hl. Matthäus, in: J. Richard 
Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 57.
Abb. 101 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, die Himmelfahrt 
Marias, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 9.
Abb. 102 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, in: J. Richard 
Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 8.
Abb. 103 Jan Sadeler (?) nach Dirck Barendsz, Hl. Matthäus, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 
1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 57.
Abb. 104 Jan Sadeler (?) nach Dirck Barendsz, Winter, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 1534-1592, 
Amsterdam 1970, Fig. 56.
Abb.105 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Seliger auf Wolken, in: Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 106 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Morgendämmerung, in: J. Richard Judson, Dirck Barendsz 
1534-1592, Amsterdam 1970, Fig. 49.
Abb. 107 Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, Auferstehende Frau, Archivo 
Fotografico, gemacht von Giovanna Sapori, Rom 1995.
Abb. 108 Hermann tom Ring, Das Jüngste Gericht, in: Martin Zlatohlávek, Das Jüngste Gericht, 
Düsseldorf/ Zürich/ Benziger 2001. S. 183.
* Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur 
Verwendung der  Bilder  in  dieser  Arbeit  eingeholt.  Sollte  dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt 
werden, ersuche ich um Meldung bei mir.
Internetadressen
Anon., Basilika Santa Maria di Farfa, Fassade, in: Abbazia di Farfa (10.03.2010), URL: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp.
Anon., Das Jüngste Gericht in Farfa, in: Web Gallery of Art (14.03.2010), URL:
http://www.wga.hu/index1.html.
Anon., Mittelschiff der Basilika Santa Maria di Farfa, in: Abbazia di Farfa (14.03.2010), URL: 
http://www.abbaziadifarfa.it/.
Anon., Das Jüngste Gericht in der Kirche St. Maria di Farfa, in: Abbazia di Farfa (17.03.2010), URL: 
http://www.abbaziadifarfa.it/immagini-di-farfa/2/la-basilica-di-santa-maria-di-farfa.asp.
Anon., Luca Signorelli,Detail aus dem Jüngsten Gericht, in: Wikimedia (25.02.2010) URL: 
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a1/Luca_Signorelli_001.jpg. 
Anon., Ignudi, in: Web Gallery of Art (15.03.2010), URL:
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Michelangelo, Studie eines Kopfes, in: Web Gallery of Art (12.02.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Michelangelo, Das Jüngste Gericht, in: Prometheus (20.02.2010), URL: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-frankfurt-313d85b8e252431f1dce3a55eacfc0be782c07a2.
                                                                                                                                           108
Anon., Tizian, Der Raub der Europa, in: Web Gallery of Art (01.03.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html. 
Anon., Tintoretto, Anbetung des Goldenen Kalbs, in: Web Gallery of Art (03.03.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht, in: Web Gallery of Art (05.03.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Tintoretto, Die Erschaffung der Tierwelt, in Prometheus (10.03.2010), URL: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-berlin_udk-5b9303dc7b90778e60d331ccd058725898650a10.
Anon., Tintoretto, das Wunder des Hl. Augustinus, in Web Gallery of Art (10.03.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon.,Tintoretto, Studie zu der Schlacht auf dem Taro, in: Zeno (12.03.2010) URL: 
http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Tintoretto,+Jacopo%3A+Die+Schlacht+auf+dem+Taro.
Anon., Tintoretto, Philosoph, in: Web Gallery of Art (08.02.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Tintoretto, Kardinaltugend, Gerechtigkeit, in: Madonna dell'Orto (10.02.2010), URL: 
http://www.madonnadellorto.org/img/chiesa_mdo/opere/tintoretto_giustizia.jpg.
Anon., Michelangelo, Studie zu der Pietà, in: Prometheus (05.04.2010), URL: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/de/image/show/Image-trier-ea05956a08b537329732cd4a7d45b2688f2f7578.
Anon., Michelangelo, Detail einer Frauenstudie, in Prometheus (06.04.2010), URL: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/de/image/show/Image-tuberlin-31215e06930453e5d48e39a98426fa920f9facca.
Anon., Tintoretto, Aktstudie, in: Web Gallery of Art (10.04.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Paolo Veronese, Verkündigung, in: Web Gallery of Art (08.04.2010), URL: 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Raffael Sanzio, Die Heilung eines Gelähmten, in: Web Gallery of Art (10.04.2010), URL 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Paolo Veronese, Hl. Sebastian, in: Web Gallery of Art (10.04.2010), URL 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Paolo Veronese, Aristoteles, in: Web Gallery of Art (10.04.2010), URL 
http://www.wga.hu/support/viewer/z.html.
Anon., Pieter Pourbus, Das Jüngste Gericht, in: Prometheus (12.04.2010), URL: http://prometheus.uni-
koeln.de/pandora/image/large/Image-dresden-293d703f33ba21e11fc9d687514e2beb94037ef6.vdv.
Anon., Pieter Aertsen, Das Jüngste Gericht, in: Artnet (12.04.2010), URL: 
http://images.artnet.com/WebServices/picture.aspx?
date=20080709&catalog=141668&gallery=110884&lot=00135&filetype=2.
Anon., Dirck Barendsz, Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Abbildung: 
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Dirck_Barendsz_Drieluik_Sint_Janskerk_Gouda.jpg (15.04.2010).
                                                                                                                                           109
Abbildungen
Abb. 1 Geografische Verteilung der Abteien in Italien. Abb.  2 Geografische Karte der  Umgebung Roms,
Lage der Benediktinerabtei St. Maria di Farfa.
Abb. 3 Benediktinerabtei St. Maria di Farfa aus der Abb. 4 Basilika St. Maria di Farfa, Fassade, in der 
Vogelperspektive. Benediktinerabtei St. Maria di Farfa.
                                                                                                                                           110
Abb. 5 Konstruktion des Grundrisses der karolingischen   Abb. 6 Grundriss der Benediktinerabtei Farfa und 
Vorgängerkirche und der heutigen Kirche St. Maria          der Kirche St. Maria di Farfa. 
di Farfa.
Abb. 7 Mittelschiff der Basilika St. Maria di Farfa, auf der Innenfassade über dem Eingang sind das Jüngste 
Gericht und darunter neben der Eingangstür zwei Propheten angebracht, Farfa.
                                                                                                                                           111
Abb. 8 Flämischer Maler, Das Jüngste Gericht, circa 7 x 9 m (?), die Propheten im unteren Teil mit der 
Scheinarchitektur, jeweils circa 4 x 2,5 m (?), 1561, Öl auf Mauer, auf der Innenfassade der Kirche St. Maria 
di Farfa in der Benediktinerabtei Farfa.
                                                                                                                                           112
Abb. 8a Flämischer Maler, Das Jüngste Gericht, circa 7 x 9 m (?), Öl auf Mauer, 1561, auf der Innenfassade 
in der Kirche St. Maria di Farfa, Farfa.
Abb. 8b Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Jesus und Maria, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           113
Abb. 8c Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Auferstehung der Toten, 1561, Farfa.
Abb. 8d Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, das Paradies, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           114
Abb. 8e Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Blätter und Vögel (?), 1561, Farfa.
Abb. 8f Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Gestalt und Glocke, 1561, Farfa.
Abb. 8g Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Engel begleitet Auserwählte, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           115
Abb. 8h Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Abb. 8i Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten
Gericht, Hölle mit Stadt und Fluss, 1561, Farfa. Gericht, Dämon mit Hundekopf und Verdammten, 
1561,Farfa.
Abb. 8j Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Abb. 8k Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
Gericht, Boot mit Verdammten und Fährmann, Gericht, Höllenstadt, 1561, Farfa.
1561, Farfa.
                                                                                                                                           116
Abb. 8l Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten   Abb. 8m Flämischer Maler, Detail aus dem 
Gericht, Dämon mit Verdammten, 1561,Farfa.      Jüngsten Gericht, Basilisk, 1561, Farfa.
Abb. 8n Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Abb. 8o Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
Gericht, Dämon verführt eine Frau, 1561, Farfa. Gericht, Skelettkopf, 1561, Farfa.  
 
                                                                                                                                           117
Abb. 9 Flämischer Maler, Der Prophet Jesaja unter dem     Abb. 9a Flämischer Maler, Detail aus dem 
JüngstenGericht, 1561, Farfa.                       Propheten Jesaja, Inschrift, 1561, Farfa,
Abb. 9b Flämischer Maler, Der Prophet Hiob unter Abb. 9c Flämischer Maler, Detail aus dem 
dem Jüngsten Gericht, 1561, Farfa. Propheten Hiob, Inschrift, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           118
Abb. 10 Flämischer Maler, Detail des Jüngsten Gerichts in Farfa, Inschrift, Entstehungsdatum 1561, 1561, 
Farfa.
Abb. 10a Flämischer Maler, Detail aus dem Gericht in Farfa, Inschrift über der Eingangstür, 1561, Farfa.
Abb. 10b Flämischer Maler, Detail des Jüngsten      Abb. 10c Flämischer Maler, Detail des Jüngsten in 
Gerichts Inschrift „ISA“, 1561, Farfa.      Farfa,Gerichts in Farfa, Inschrift „V.ROV.BECKER 
     SY“, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           119
Abb. 11 Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Hölle, Oratorium des Hl. Petrus 
Martire, Fresko, 1552-54, in Rieti.
Abb. 11a Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem               Abb. 12 Luca Signorelli, Detail aus dem 
Jüngsten Gericht, die Verdammten, Oratorium des Hl. Petrus           Jüngsten Gericht, Die Verdammten, 
1499-Martire, Fresko, 1552-54, in Rieti.                        1505, Fresko, Brizio- Kapelle, Orvieto.
                                                                                                                                           120
Abb. 13 Lorenzo e Bartolomeo Torresani, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Christus, Oratorium des Hl. 
Petrus Martire, Fresko, 1552-54, in Rieti. 
Abb. 14 Bartolomeo Torresani, Detail des Jüngsten Gerichts, 1561, in der Kirche S. Maria di Legarano. 
                                                                                                                                           121
Abb. 15 Michelangelo, Detail aus dem Jüngsten               Abb. 16 Flämischer Maler, Detail des Jüngsten   
Gericht, Sixitinische Kapelle, Ignudi, 1511, Rom.            Gerichts  in der Kirche St. Maria di Farfa, sitzender 
 Mann auf Wolke, 1561, Farfa.  
Abb. 17 Michelangelo, Detail aus dem Jüngsten      Abb. 18 Michelangelo, Detail aus dem Jüngsten 
Gericht,  Sixitinischen Kapelle, Ignudi, 1509, Rom.       Gericht, Sixitinische Kapelle, Ignudi, 1509, Rom.
 
Abb. 19 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht in Farfa, Mann auf Wolke, 1561, Farfa. 
                                                                                                                                           122
Abb. 20 Michelangelo, Aktstudie zum Jüngsten Abb. 21 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
Gericht, Rötelzeichnung, Museum Teyler, Haarlem.         Gericht, männlicher sitzender Akt, 1561, Farfa.
Abb. 22 Michelangelo, Detail aus der Bestrafung  Abb. 23 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten
Amans, 1511, Fresko, 585 x 985cm, Sixtinischen    Gericht, männlicher laufender Akt, 1561, Farfa. 
Kapelle, Rom.  
                                                                                                                                           123
  
 
  
Abb. 24 Michelangelo, Jesaja, Sixtinischen Kapelle, Abb. 25 Michelangelo, Prophet Ezechiel, 1511-12, 
Rom. Sixtinische Kapelle, 1510,Rom. 
 
Abb. 26 Michelangelo, Prophet Daniel, 1511,  Abb. 27 Michelangelo, Prophet Jonas, 1511,
 Sixtinische Kapelle, Rom. Sixtinische Kapelle, Rom. 
                                                                                                                                           124
Abb. 28 Michelangelo, Studie eines Kopfes, 1530.       Abb. 29 Michelangelo, Studie zu Fantasieköpfe, 1530.
Abb. 30 Michelangelo, Studie zu einer Figur der Beerdigung, Paris, Louvre.
                                                                                                     
                                                                                                                                           125
Abb. 31 Michelangelo, Das Jüngste Gericht, Sixtinische Kapelle, Fresko, 1536-41, Vatikan, Rom.
                                                                                                                                           126
Abb. 32 Tizian, Der Raub der Europa, 1559-62, Öl auf Leinen, 185 x 205 cm. Stewart Gardner Museum, 
Boston. 
Abb. 33 Tintoretto, Anbetung des Goldenen Kalbs, Öl auf Leinwand, circa 1560-62, Santa Maria dell'Orto, 
Venedig. 
                                                                                                                                           127
Abb. 34 Tintoretto, Das Jüngste Gericht, Öl auf Leinwand, 1450 x 590 cm, um 1562 (?), Santa Maria 
dell'Orto, Venedig.
                                                                                                                                           128
Abb. 34a Tintoretto, Detail aus dem Jüngsten Gericht, um 1562 (?), Santa Maria dell'Orto, Venedig.
Abb. 34b Tintoretto, Detail aus dem Jüngsten Gericht,  um 1562 (?), Madonna dell'Orto, Venedig.
                                                                                                                                           129
Abb. 35 Tintoretto, Der Hl. Markus befreit einen Sklaven, 1548, Akademie in Venedig.          
          .
Abb. 36 Tintoretto, Die Erschaffung derTierwelt, um 1550-51, 157x270 cm, Akademie, Venedig
                                                                                                                                           130
Abb. 37 Tintoretto, das Wunder des Hl. Augustinus, 255 x 175 cm, 1549, Museo Civico, Vicenza.
Abb. 38 Tintoretto, Studie zu der Schlacht auf dem,         Abb. 39 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
Taro 24,2 x 38 cm, 1594, Museo Capodimonte, Neapel.  Gericht, männlicher Rücken, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           131
Abb. 40 Tintoretto, Der Hl. Ludwig, Georg und die Königstochter, 227x148cm, um 1552, Akademie, 
Venedig.
Abb. 41 Tintoretto, Tempelgang Maria, um 1552-54, 429x480cm, Madonna dell'Orto, Venedig.
                                                                                                                                           132
 Abb. 41a Tintoretto, Detail aus dem Tempelgang       Abb. 42 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten
Maria, um 1552-54, Madonna dell'Orto, Venedig.         Gericht, Frau mit Kind, 1561, Farfa.
Abb. 43 Tintoretto, Personifikation des Sommers, 1555, National Gallery of Art, Washington. 
  
Abb. 44 Tintoretto, Vulkan überrascht Vulkan und Mars, 1555, Alte Pinakothek, München.
                                                                                                                                           133
Abb. 45 Tintoretto, Detail aus der Susanna im Bade,       Abb. 46 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
 1555,  147 x 194 cm, KHM, Wien.                                  Gericht, weiblicher Akt, 1561, Farfa.
  
Abb. 47 Tintoretto, Philosoph, 1570, Bibliothek             Abb. 48 Tintoretto, Kardinaltugend, Gerechtigkeit,
Marciana, Venedig.                                                          Santa Maria dell'Orto, Venedig.
                                                                                                                                           134
Abb. 49 Michelangelo, Studie zu der Pietà, 1547.             Abb. 50 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten 
                                                                                           Gericht, ein flehender Mann, 1561, Farfa.
Abb. 51 Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht, Auferstandener, 1560-62, Madonna dell'Orto,Venedig. 
Abb. 52 Tintoretto, Detail aus dem Jüngste Gericht,  Abb. 53 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten
Selige auf Wolken, 1560-62, Santa Maria dell'Orto,         Gericht, männlicher sitzdender Akt, 1561, Farfa.
Venedig.                                                                     
                                                                                                                                           135
Abb. 54 Michelangelo, Studie eines männlichen sitzenden Aktes, schwarze Kreide, 17,6 x 27 cm, 
Ashmolean Museum.
 
Abb. 55 Tintoretto, Detail aus der Susanna        Abb. 56 Flämischer Maler, Detail      Abb. 57 Michelangelo, 
im Bade,167x238, Louvre.          aus dem Jüngsten  Gericht, Frau        Detail aus einer 
     vor dem Baum, 1561, Farfa.         Frauenstudie.
                                                                                                                                           136
Abb. 58  Tintoretto, Aktstudie,           Abb. 59 Flämischer Maler, Detail aus       Abb. 60 Michelangelo, 
ca. 1551, 402x266mm,                       dem Jüngsten Gericht in Farfa,                  Aktstudie, Feder, Haus von   
in privater Sammlung.                        zwei männliche Rücken, 1561, Farfa.        Buonarroti, Florenz. 
.   
                             
Abb. 61 Michelangelo, Studie für einen Ignudi auf der rechten Seite über der persischen Sibylle, rote Kreide, 
27,9 x 21,4 cm, Teylers' Museum, Haarlem. 
.  
                                                                                                                                           137
   
                                                             
#
Abb. 62 Paolo Veronese, Verkündigung, 340 x 455 cm, 1558, Basilika St. Giovanni e Paolo, Venedig.   
Abb. 63 Raffael Sanzio, Die Heilung eines Gelähmten, 1515-16, 340 x 540 cm, Victoria und Albert Museum, 
London.
                                                                                                                                           138
Abb. 64 Paolo Veronese, Hl. Sebastian, 1558, Fresko,     Abb. 65 Paolo Veronese, Aristoteles, 1560, 
270 x 130 cm, San Sebastiano, Venedig.      Bibliothek Nazionale Marciana, Venedig.
Abb. 66 Jacopo Bassano, Letzte Abendmahl, 1545-50,    Abb. 67 Jacopo Bassano, Madonna mit  
191x134 cm, 1546, Galerie Borghese, Rom.    Kind auf dem Thron zwischen den Hl..
   Giacomo und Johannes der Teufer, Öl auf 
   Leinen, 168 x 270 cm, Alte Pinakothek,   
   München.
 
                                                                                                                                           139
Abb. 68 Jan Provoost, Jüngste Gericht, 1525, Holz, 145 x 169cm, Groeningemuseum, Brügge.
Abb. 69 Lucas van Leyden, Das Jüngste Gericht, Triptychon, 1526, Holz, Mitteltafel 269,5 x 185 cm, Flügel 
265x76,5 cm, Stedelijk Museum De Lakenhal, Leiden.
                                                                                                                                           140
Abb. 70 Pieter Pourbus, Das Jüngste Gericht, 1551, Öl auf Eichenholz, 228,5 x 181 cm, Groeninge Museum, 
Brügge, Belgien. 
Abb. 71 Pieter Aertsen, Das Jüngste Gericht, 1550-55, 148,6 x 127 cm, Öl auf Leinwand.
                                                                                                                                           141
Abb. 72 Maarten van Heemskerck, Das Jüngste Gericht, ca.         Abb. 73 Flämischer Maler, Detail aus
1554, Öl auf Leinwand, 79 x84 cm, Accademia Albertina,                dem Jüngsten Gericht, Auferstandener, 
Turin.           1561, Farfa.   
 
Abb. 74 Hendrick van den Broeck, Auferstehung Christi, ca. 1582, Sixtinischen Kapelle, Rom. 
                                                                                                                                           142
Abb. 75 Hendrick van den Broeck, Anbetung der   Abb. 76 Crispin van den Broeck, Das Jüngste Gericht, 
Könige, 1564, Perugia, Galleria Nazionale       1560, Musées Royaux des Beaux-Arts de 
dell‘Umbria.  Belgique, Brüssel.  
 
Abb. 77 Giovanni De Mio, Anbetung der Hirten, Öl auf   Abb. 78 Giovanni De Mio, Anbetung der Magier, 
Leinwand, 272 x 186 cm, Santa Maria inVanzo, Padova.  Öl auf Leinwand, 272 x 186 cm, Santa Maria in 
                                   Vanzo, Padova. 
                                                                                                                                           143
       
                                  
Abb. 79 Dirck Barendsz, Triptychon mit der Anbetung der Hirten, 247 x 221 cm, Der Marientod und die 
Himmelfahrt Marias auf den Innenflügel, jeweils 256 x 89 cm, ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda. 
Abb. 79b Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon      Abb. 80 Flämischer Maler, Detail aus dem 
 mit der Anbetung der Hirten, Köpfe, ca. 1563-1565,       Jüngsten Gericht, Frauenkopf, 1561, Farfa.
Stedelijk  Museum, Gouda.
                                                                                                                                           144
 
Abb. 81 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon       Abb. 82 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon 
 mit der Anbetung der Hirten, Hl. Familie,           mit der Anbetung der Hirten, Hirten, ca. 1563-1565, 
ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda.       Stedelijk Museum, Gouda.
 
Abb. 83 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, ein Seliger auf einer Wolkenbank, 1561, Farfa. 
                                                                                                                                           145
 Abb. 84  Dirck Barendsz, Detail aus dem  Triptychon mit der Anbetung der Hirten, der Marientod, linker 
Innenflügel, ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda.
Abb. 85 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Himmelfahrt Marias, 
rechter Innenflügel, ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda.
                                                                                                                                           146
Abb. 86  Dirck Barendsz, Außenflügel mit der Verkündigung,    Abb. 87 Flämischer Maler, Detail aus dem, 
ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda.              Jüngsten Gericht, Selige, 1561, Farfa.
Abb. 88 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht,  Engel mit Posaune, 1561, Farfa.
                                                                                                                                           147
Abb. 89 Dirck Barendsz, Venezianische Hochzeit, 1584, 389 x 740 mm, Rijksprentenkabinet, Amsterdam.
Abb. 90 Frans Floris, Sturz der Engel, 1544,                      Abb. 91 Dirck Barendsz, Sturz der  rebellierenden 
Koninklijk Antwerpen, Museum voor Schone Kunsten.    Engel, The Queen Windsor Castle, 530 x 330 mm.
                                                                                            
                                                                                             
                                                                                                                                           148
Abb.92  Dirck Barendsz, Detail aus der Menschheit in      Abb. 93 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Detail 
Erwartung des  Jüngsten Gerichts, 336x490 mm,              aus der Menschheit in Erwartung des Jüngsten 
1581, Victoria & Albert Museum, London.        Gerichts, 358x458 mm.
Abb. 94 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, das Jüngste Gericht, 179x230 mm. 
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Abb. 95 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Hölle, 183,5x233 mm. 
Abb. 96 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Selige auf Wolken, 1561, Farfa.
Abb. 97 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten        Abb. 98 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Detail 
Gericht, Engelsköpfe, 1561, Farfa.             aus dem Paradies, Stich, 179 x 230 mm.
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Abb. 99 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten  Gericht,  Abb. 100  Jan Sadeler (?) nach Dirck  
Engel, 1561, Farfa,                     Barendsz,  Detail  aus dem Stich der Hl.  
 Matthäus, 179 x 226 mm. 
Abb. 101 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, die Himmelfahrt Marias, 
rechter Seitenflügel, ca. 1563-1565, Stedelijk Museum, Gouda.
Abb. 102 Dirck Barendsz, Detail aus dem Triptychon mit der Anbetung der Hirten, Mitteltafel, ca. 1563-
1565, Stedelijk Museum, Gouda.
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Abb. 103 Jan Sadeler (?) nach Dirck Barendsz,                   Abb. 104 Jan Sadeler (?) nach Dirck Barendsz, 
Hl. Matthäus, 179 x 226 mm.                                               Winter, 176 x 227 mm. 
Abb. 105 Flämischer Maler, Detail aus dem Jüngsten Gericht, Seliger auf Wolken, 1561, Farfa.
Abb. 106 Jan Sadeler nach Dirck Barendsz, Morgen- Abb. 107 Flämischer Maler, Detail des 
dämmerung, 1582, 186 x 227 mm. Jüngsten Gerichts in Farfa, Auferstehende 
Frau, 1561.
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Abb. 108 Hermann tom Ring, Das Jüngste Gericht, Federzeichnung in dunklem Braunton, laviert, Papier, 23 
x 18,4 cm, 1551 oder 1555, Wien, Graphische Sammlung Albertina.
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Abstract
In  der  italienischen Basilika  Santa  Maria  di  Farfa  wurde  das  Ölwandgemälde  mit  der 
Darstellung  des  Jüngsten  Gerichts  1561 von  einem  unbekannten  flämischen  Maler 
geschaffen. 
Die vorliegende Arbeit soll die Auftragsvergabe dieser Gerichtsdarstellung rekonstruieren, 
den  neuesten  Forschungsstand  aufzeigen  und  insbesondere  die  unterschiedlichen 
Meinungen der Professoren und Experten zu diesem Thema zusammenfassen. Durch die 
intensive Forschungsarbeit und die kritische Untersuchung der möglichen Autorenschaft, 
leistet diese Arbeit einen wesentlichen Beitrag zur Erfassung des möglichen Malers dieses 
flämischen Werkes, und soll somit zu weiteren künftigen Forschungen über das  Jüngste 
Gericht in Farfa anregen.
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